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AL 


PROF.  GUIDO  MAZZONI 


Chiarissimo  skinou  Professore 


Questo  libro  sull'  oratorio  musicale,  frutto, 
come  Ella  sa,  di  studii  lunghi  e  pazienti,  mi  tu 
suggerito  da  Lei,  se  ben  ricorda,  quando  più  fer- 
vevano, intorno  all'abate  Perosi,  il  plauso  della 
folla  e  la  discussione  dei  critici.  Questa,  sorda 
sul  principio,  animata  poi  dalle  polemiche  dei 
periodici  d'Italia,  di  Germania  e  dell'America, 
divampò  in  uhm  lotta  terribile  ed  aspra,  la  quale, 
tuttavia,  non  solo  non  recò  vantaggio  alla  cri- 
tica, ma  aprì  maggiormente  il  campo  alle  in- 
certezze e  alle  confusioni. 

In  conclusione,  uè  gli  Italiani,  rivangando 
nel  terreno  delle  tradizioni,  né  i  Tedeschi,  quali 
il  Wangemann  e,  dopo,  il  Kretzscnmar,  ristrin- 
gendosi al  solo  studio  della  musica  e  dell'ora- 
torio tedesco  di  data  assai  recente,  per  «pianto 
si  disputassero  la  legittimità  «Ielle  proprie  teorie, 
seppero  darci  un  concetto  storicamente  esatto  e 
t»eii  definito  dell'oratorio.  Esso  pestava  sempre 
il  grande  colosso  dell'arte  nostra  inesplorato  e 
non  ancora  dissotterrato  dal  misterioso  seno  del 
Rinascimento   Italiano. 
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Questa  la  situazione  intellettuale  circa  l'ora- 
torio prima  di  questo  libro,  di  cui  l' idea  sorse 
appunto  dalla  necessità  di  uno  studio  storico 
oggettivo,  tale  quindi  che,  ricostruendo  tutta  la 
vita  dell'  oratorio,  ne  tracciasse  la  vera  e  ge- 
nuina ftsonomia  artistica,  quale  si  è  andata  for- 
mando, dalle  origini  al  pieno  svolgimento,  a  tra- 
verso il  triplice  fenomeno  dell'  ambiente  (storico), 
della  poesia  (letterario)  e  della  musica  (musicale). 
Su  queste  basi  storiche  era  tacile  costruire  una 
solida  teoria  sull'  oratorio. 

Né  ci  ingannammo.  Le  ricerche  compiute  e 
la  connessione  logica  dei  varii  documenti  ci 
hanno  aperto  un  orizzonte  nuovo,  anzi  più  largo 
di  quel  che  richiedesse  l' argomento.  Vantaggi 
indiretti  e  diretti  ne  verranno  certo  da  questo 
libro. 

Tra  i  primi  cito  quello  non  indifferente  di 
aver  dato  un  complemento  alla  critica  sulla  let- 
teratura musicale.  Definito  il  fenomeno  oratorico, 
meglio  s'intende  il  movimento  artistico  che 
mette  capo  al  melodramma,  al  genere  liturgico 
e  via  dicendo. 

Migliori  però  i  vantaggi,  ai  quali  diretta- 
mente si  orientarono  le  nostre  ricerche.  Anzi  tutto, 
si  è  potuto  rievocare  un  mondo  nuovo  di  vita,  di 
gloria  e  di  ideali  prettamente  italiani,  un  pas- 
sato grande  quanto  obliato  e  di  cui  nessuno  più 
possedeva  alcuna  memoria.  Quanti  cadaveri  oggi 
risorgono!  Quante  melodie  di  versi  e  di  note  si 
ricongiungono  alla  grande  arte  nostra  !  Io  forse 
mi  illudo:  dopo  questo  scritto,  non  ci  guarde- 
ranno più  noi    Italiani  coinè  gli  scolaretti  di  ieri, 
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se,  come  in  tutto,  anche  per  l'oratorio  possiamo 
ripetere  con  orgoglio  le  parole  del  Giusti  : 

....  eravamo  grandi 
e  là  non  eran  nati. 

Più  discutibile  —  e  sa  quanto  n'abbia  di- 
scusso con  Lei  e  con  altri  —  la  parte  concet- 
tuale di  questo  libro.  Il  passato,  consultato  nel 
suo  spirito,  ci  ha  anche  detto  che  cosa  è  l'ora- 
torio. La  mia  teoria  che  potrà  essere  combat- 
tuta, ma  difficilmente  infirmata  nelle  sue  basi 
storiche,  oggi  ridona  a  questo  Cireneo  che  era 
1'  oratorio,  destinato  a  rivestire  V  altrui  baga- 
glio di  idee  e  di  forme,  la  propria  individualità. 
Come  già  gli  stridii  in  ordine  alla  Camerata 
Fiorentina  ci  fecero  conoscere  il  melodramma, 
così  questo  libro  ci  mette,  credo,  in  grado  di 
introdurre  nella  letteratura  un  genere  novo,  l'ora- 
torio, che,  essendo  dimostrato  essenzialmente  di- 
verso e  distinto  da  ogni  altro,  non  potrà  essere 
più  confuso  coi  generi  teatrali,  e  dovrà  quindi 
essere  classificato  a  parte  tanto  nelle  storie  lette- 
rarie quanto  musicali. 

Cose  belle  e  buone.  Ma  ho  raggiunto  io  il 
mio  scopo  come  dovevo?  Non  so:  so  che  l'opera 
mia  è  finita,  e  mi  decido  oggi,  non  senza  timore, 
a  renderla  di  pubblica  ragione.  Il  che  facendo, 
penso  che  essa  non  potrebbe  andar  per  le  mani 
dei  lettori  immemore  della  propria  origine,  cioè 
senza  tornare  al  venerato  Maestro  che  le  diede 
il  primo  Impulso  e  sotto  il  cui  vigile  occhio  s'è 
svolta.  Ecco  perchè  gliela   consacro  e  gliela   de- 
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dico  con  riverenza  e  grande  alletto.  Tanto  più: 
perchè,  nella  vita,  si  danno  delle  opere  che  ci 
sono  care  più  per  il  complesso  dei  ricordi  ai  quali 
esse  si  riconnettono  che  per  se  stesse. 

E  forse  ima  di  queste  è  il  libro  mio.  Esso 
mi  è  caro,  perchè,  oltre  ad  essere  il  primo  frutto 
del  suo  magistero,  mi  richiama  in  pari  tempo 
tante  belle  e  soavi  memorie  :  i  miei  anni  di 
Università,  gli  studii  fatti,  le  mie  ansie  al  primo 
appressarmi  alla  moderna  cultura  e,  sopra  tutto, 

la  cara  e  buona  Lmagine  paterna 

di  Lei  che  tracciò  una  linea  luminosa  nel  corso 
dei  miei  studii,  con  quelle  parole  e  con  quelle 
idee  che  solo  i  grandi  maestri  possono  dare  ed 
infondere,  accogliendo  e  sviluppando,  colla  sua 
anima  d'  artista,  la  mia,  appena  schiusa  dal  pic- 
colo mondo  di  un  collegio,  alle  forti  e  sane  idea- 
lità della  vita. 

Tutto  ciò  vorrà  dire  questo  libro  fregiato  del 
suo  illustre  nome,  assai  bel  premio,  per  me,  dopo 
le  fatiche,  il  migliore  incoraggiamento  e  auspicio 
per  1'  avvenire. 

Accolga  i  più  distinti  ossequii  dal  suo  devo- 
tissimo 

Prof.  Guido  Pasquetti. 

Firenze,  il  ti  ottobre  1906 


-~-K-^tM^c>~»^ 
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LETTERA  DI  GUIDO  MAZZONI 

ALL'AUTORE 


Firenze,   L2  ottobre  1  itoti. 


Caro  Signob  Pasquetti, 

Ciò  che  ha  detto  il  P.  Ghignoni,  mi  dispensa 

dall'entrare  nel  giudizio  del  Suo  lavoro,  perchè 
«  ubi  maior,  minor  cessat  .  Anche  io  l'ho  riletto 
nelle  bozze  di  stampa  con  molto  piacere  e  van- 
taggio, e  mi  compiaccio  che  il  bell'argomento 
abbia  trovato  un  paziente,  oculato,  ingegnoso 
trattatista,  che  l'ha  ormai  presso  che  esani-ito. 

Troppo  le  varie  forme  dell'arte  e  della  civiltà 
som»  state  disgiunte,  nella  storia  e  nella  critica, 
l'ima  dall'altra:  ecco  die  l'Oratorio  dimostra, 
con  un  nuovo  esempio,  (pianto  importi  di  legarle 
e  stringerle  insieme.  Le  pagine  sul  Metastasio, 
una  delle  parti  più  notevoli  del  Suo  libro,  non 
potevano  essere  scritte  se  non  da  chi  badasse 
insieme  ai  costumi,  alla  musica,  alla  poesia  del 
secolo  XVIII;  e  vengono  a  lumeggiare  felice- 
mente 1' indole  stessa   e  tutta  (pianta   V  opera  del 


Poeta  Cesareo,  al  (piale  confesso,  e  me  ne  grava, 
d'  essere  forse  stato  talvolta      troppo  molesto  ». 

Qualcuno]  obietterà:  —  È  sicuro  il  Pasquetti 
di  non  aver  conceduto  un  po'  troppo  all'  amore 
della  chiarezza  apparente  che  si  ha  dal  definire  l 
Esiste  proprio,  tale  che  possa  sistematicamente 
valutarsi,  il  genere  letterario  dell'  Oratorio  ì  Ne- 
cessità di  nomenclatura  costringe,  è  vero,  a  certi 
aggruppamenti  di  opere;  ma  un'opera  d'arte 
non  va  mai  giudicata  alla  stregua  della  sua  mag- 
giore o  minore  corrispondenza  con  un  tipo  pre- 
stabilito idealmente.  Poco  o  nulla  giova  sapere 
quale  debba  essere  per  teoria  il  perfetto  Oratorio: 
giova  invece  assai  avere  (e  ne  siamo  grati  al  Pa- 
squetti) la  storia  e  l' esame  delle  opere  che  pra- 
ticamente si  riuniscono  sotto  il  titolo  comples- 
sivo di  oratorii.  In  altri  termini:  ogni  volta  che 
l'A.  esce  dal  campo  della  storia  e  fabbrica  una 
sua  propria  teoria  dell'  Oratorio  perfettissimo, 
tale  che  possa  valere  anche  per  norma  dei  com- 
positori venturi,  si  resta  in  dubbio  se  sia  lecito 
sperare  che  per  merito  suo  fluiscano  tutte  quante 
le  questioni  su  ciò.  — 

Sia.  Ma  Ella,  come  ha  fatto  a  me  privata- 
mente, così  può  rispondere  a  tutti  gli  altri  con  la 
Sua   innata  vivacità": 

—  Mi  trovavo  dinanzi  a  una  serie  di  opere 
quasi  tutte  di  poco  spiccata  individualità  estetica; 
d' altra  parte  la  polemica  ferveva  e  ferve  tuttora 
tra  noi  e  in  Germania  sulla  teoria  fondamentale 
dell'Oratorio.  Potevo  io  sottrarmi  all'idea  che 
mi  ero  dovuta  fare  io  stesso  nel  corso  dei  miei 
studii  siili'  Oratorio  ì  E  nella  trattazione  storica, 
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sia  pure  che  mi  guardassi  da  ogni  esposizione 
dottrinale,  potevo  io  non  contrapporla  all'  idee 
altrui?  Per  giunta:  mentre  ogni  altro  aggruppa- 
mento d'  opere  artistiche,  sotto  un  titolo  comune 
ha,  su  per  giù,  un  suo  senso  evidente,  così  che 
nessuno,  ad  esempio,  sbaglia  di  grosso  nel  desi- 
gnare il  Dramma,  il  Komanzo, l'Ode, ecc., l'aggrup- 
pamento di  certe  opere  sotto  il  titolo  di  Oratorio 
non  è  oggi  di  un'  immediata  efficacia  significa- 
tiva, perchè  Oratorio  vuol  dire  per  quelli  una 
cosa,  e  per  questi  un'altra;  onde  la  convenienza 
di  stabilire  confini  al  valore  della  voce,  e  definire 
almeno  latamente  il  genere  di  cui  trattavo.  — 

La  Sua  risposta  non  sarà  forse  accettata  da 
tutti  :  ma  per  conto  mio  credo  che,  salvo  forse 
qualche  eccesso,  qua  e  là,  neh"  esecuzione,  gene- 
ralmente sia  valida  e  buona. 

Ad  ogni  modo  Ella  è  una  guida  sicura,  colta, 
franca,  in  un  campo  non  ancora  dissodato  ;  e  se 
altri  vorrà  poi  discostarsi  da  Lei,  ciò  non  Le  to- 
glierà per  nulla  il  merito  di  averlo  condotto  assai 
innanzi,  dove  non  era   via  alcuna. 

11  libro  Le  fa  onore.  Meglio  di  ogni  altro  io 
so  in  quali  difficoltà  Ella  l' abbia  composto  e 
stampato  :  e  mi  aggrada  di  confermarle  in  questa 
lettera,  che  Ella  desidera  di  pubblicale,  tutta  la 
stima  che,  certo  insieme  coi  miei  colleghi,  fo  di 
Lei  per  le  care  Sue  qualità  dell'animo  e  della 
mente,  e  la  riconoscenza  che  Le  ho  per  la  de- 
dica affettuosa. 

Continui  a  voler  bene  al   suo 

GUIDO   Mazzoni. 
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PREFAZIONE  DEL  P.  GHIGNONI. 


Dell1  Oratorio  io  scrissi  e  parlai  qualche  anno 
fa,  nel  pieno  fervore  della  vampata  perosiana. 
Allora  parve  divenuto  il  discorrerne  P  occupa- 
zione più  assorbente  d'Italia.  Poi,  tutti  smisero. 

Dal  passeraio  d'allora  al  silenzio,  un  poco 
dispettosi»,  d'ora-,  (piale  differenza  !  e  «pianti  am- 
maestramenti contiene  ! 

Fra  il  passeraio  e  il  silenzio  non  ci  sarà  luogo 
per  nulla?  Io  credo  di  sì,  per  parecchie  cose;  fra 
le  altre  per  questo  libro  che  in  questa  calma  — 
anclie  troppo  calma  —  degli  animi,  può  riuscire 
uno  studio  seiiz;i  degenerare  in  inno,  una  critica 
senza  sdrucciolare  nell'  invettiva. 

L'A.  ha  voluto  ei  t'osse  un  cantuccio  anche 
per  me. 

Non  è  .st;iio  un  buon  consiglio  —  così 
dicono  tutti  quelli  che  accettano.  Io  lascio  le  frasi 
e  dico  ben  chiaro:  godo  di  poter  invitare  i  lettori, 
che  vorranno  soffermarsi  nel  pronao,  ad  entrare,... 
;i  leggere.  Ne  usciranno  che  sapranno;  cosa  che 
non  sempre  accade  richiudendo  un  libro. 


XIV  PREFAZIONE    DEL    P.    GHIGNOSI 


*  * 


Quando  tutti  chiacchieravano  di  Oratorio  si 
accumulò  sulla  bella  creatura  una  grave  mora  di 
scempiaggini  e  di  spropositi.  Per  onore  dell'arte 
e  di  una  forma  d' arte  che  per  titoli  molti  e 
grandi  nostra  res  est,  è  ora  che  quella  grave 
mova  venga  rimossa.  L'A.  vi  ha  posto  la  mano. 

Destinò  1'  opera  sua  di  preferenza  all'  esame 
della  parte  letteraria  dell'  Oratorio  senza  esclu- 
dere 1'  elemento  della  musica  ;  e  al  suo  compito 
si  accinse  con  criteri  buoni  e  larghi. 

Vedasi  a  riprova  quanto  egli  dice  ad  esempio 
del  Metastasio.  Qual  è  uomo  di  spirito  che,  par- 
lando del  poeta  cesareo  di  Sua  Maestà  cattolica 
Maria  Teresa,  non  senta  il  dovere  di  rendersi  sci- 
pito ?  Ohi  conosce,  e  si  ferma  a  fare  intendere 
come  il  Metastasio  computò  sempre,  con  intuito 
consciente  e  infallibile,  il  complemento  musicale 
ai  suoi  versi,  e  di  che  inestimabile  pregio  fosse 
questo  complemento  in  quel  secolo  che  fu  il  se- 
colo musicale  per  eccellenza!  Il  Pasquetti  non  si 
è  fatto  travolgere  dalla  solita  corrente  del  solito 
pregiudizio,  e  ha  parlato  del  Metastasio  degna- 
mente. 

Non  era  suo  impegno  vendicare  dalle  offese 
degli  orecchianti  il  Settecento;  ma  del  Settecento 
si  badi  coinè  il  P.  ha  giudicato  franco  e  di  suo. 
Quanti,  anclie  oggi,  si  impostano  davanti  a  quel 
secolo,  in  aria  di  inquisitori  o  di  spie  !  e  non 
badano  alla  miseranda  dispersione  di  bellezza  fra 
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quel  secolo  e  noi,  perpetrata  in  nome  dei  diritti 
dèli'  nomo  da  chi  non  si  ricordava  dei  diritti  del- 
l'umanità, e  alla  vergognosa  inoculazione  di  san- 
gue inestetico  e  borghese  subita  da  noi  per  mano 
dei  domatori  della  nostra  aristocrazia  di  razza. 

Lo  stesso  per  il  inondo  di  S.  Filippo.  Difficile 
parlarne  adeguatamente.  Quel  glorioso  mondo, 
misto  di  santità  e  di  genio,  di  gioventù  e  di  sa- 
viezza, di  gioia  e  di  severità,  di  religione  e  d'arte, 
di  lusso  e  d'austerità,  di  attività  e  di  silenzio, 
di  leggiadria  e  di  penitenza,  di  pensiero  e  di 
bizzarria,  aspetta  ancora  la  sua  Vernon  Lee.  Di 
San  Filippo  non  ha  scritto  nessuno  fin  qui;  meno 
chi  più  a  lungo;  meno  di  meno  chi  allontanan- 
dosi dalle  narrazioni  primitive,  del  resto  infagot- 
tate già  troppo  anch'esse  di  misticismo  di  ma- 
niera e  di  sufficienza  d'accatto.  Ebbene  si  veda 
come  il  Pasquetti  lo  conosca  bene,  per  quel  lato 
per  cui  doveva  conoscerlo,  e  come  imprima  di 
evidenza  le  sue  pagine  dove  è  tutto  quell'  uma- 
nesimo spirituale,  distinto  limpidamente  nei  suoi 
elementi,  e   vivo. 


*  * 


L'importanza  massima  del  Libro  consisti'  tut- 
tavia Dell'aver  dato,  dopo  tante  incertezze,  il 
concetto  essenziale  di   Oratorio. 

L'Autore  lo  definisce:  IH  componimento  let- 
terario-musicale,  risultanti'  «li  tre  elementi  fusi 
insieme,  l'elemento  epico,  il  drammatico  e  il 
lirico. 
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Mi  preme  far  notare   che    questa   definizione 

al  (braccia  le  due  parti  dell'Oratorio,  il  testo  e  la 
musica.  E  uou  t»ià  perchè  nella  definizione  è 
detto:  componimento  letterario-musicale  ;  sarebbe 
davvero  ben  poco,  una  di  quelle  indicazioni  ge- 
neriche le  «piali,  comodissime  per  chi  scrive  o 
parla,  sono  un  piccolo  tradimento  per  chi  legge 
o  ascolta,  col  modesto  desiderio  di  capire;  ma 
perchè  l'Autore,  distinguendo  nell'Oratorio  i  tre 
elementi  che  s'è  visto,  fa  riflettere  a  una  cosa,  ri- 
saputa ma  spesso  trasandata:  che  anche  la  musica 
ha  i  suoi  generi  e  le  sue  specie,  ed  è  anch'essa 
precisamente  epica,  lirica,  e  drammatica;  e  af- 
ferma che  1'  Oratorio  le  raccoglie  tutt'  e  tre  e  le 
contempera  fra  loro  nell'  unità  del  tutto. 

Questa  definizione  non  è  caduta  dalle  nuvole 
dell'  a  priori  —  nuvole  dissipate  ormai  da  di  gran 
turbini  e  tempeste  e  spiriti  di  procelle  —  ma  è 
germogliata  e  fiorita  da  sé  sul  terreno  scavato 
con  molta  pazienza  e  con  molta  sagacia  dal- 
l'Autore. 

Egli  ha  scavato,  e  così  ha  scoperto  i  vari  se- 
dimenti storici  dell'unica  forma  artistica  studiata 
da  lui. 

Ha  seguito  nelle  sue  varie  fasi,  in  Italia  e 
fuori  d'Italia,  l'Oratorio,  discendendo  tino  alla 
più  antica,  alla  prima,  la  fase  liturgica. 

Bene;  perchè  in  quella  fascera  il  segreto  per 
intendere  tutte  le  altre. 

Ogni  religione  è  un'epica,  un  dramma,  una 
lirica  :  un  fatto,  il  (piale  si  svolge  commovendo 
gli  animi  —  o  dalla  commozione  degli  animi  — 
e  fra   inni  eroici  e  canti   a    Dio. 
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Si  può  asserire  elle  ogni  religione  compone 
nascendo  un  primitivo  Oratorio. 

Ma  le  religioni  tutte  cristallizzarono  in  forme 
inalterabili  i  primi  canti  e  le  prime  preghiere. 

Così  fu  per  noi,  sì  per  le  parole  della  nostra 
liturgia,  nate  dal  fatto  cristiano,  dal  fondo  ideale 
dogmatico  sviluppatosi  dalle  divine  semplicità 
intuitivi'  del  Vangelo,  e  dal  cuore  cristiano  pre- 
gante; e  sì  per  la  musica,  derivata  dalle  cantilene 
narrative  e  dalla  tradizione  monodica  ebraica  e 
romano-greca,  miste  insieme  all'onda  spontanea 
sgorgante  dalle  anime  in  contatto  col  mistero.  La 
cristallizzazione  fu  assoluta  per  le  parole,  quasi 
assoluta  per  la  musica.  Questa  fu  la  torma  chia- 
mata oggi  gregoriana,  perchè  Gregorio  Magno  la 
fermò  raccogliendola  e  ravviandola. 

Da  tale  fenomeno  artistico-religioso  seguì 
vantaggio  grandissimo  per  la  compattezza  e 
l'unità  cattolica:  la  dogmatica  si  trovò  aver  as- 
soggettato Parte;  il  Simbolo  della  tede  si  com- 
piacque di  vedersi  adombrato  dalla  bellezza  :  ma 
all'ingegno  umano  venne  a  mancare,  o  a  dimi- 
nuire una  libertà.  IO  1'  ingegno  umano  volle  e  si 
prese  le  sue  rivincite.  Provò  a  superare  la  forma 
consacrata  dell'arte  musicale  Liturgica  e  un  poco 
anche  quella  delle  paiole.  Immediatamente,  e  a 
più  o  meno  lunghi  periodi,  vennero  i  richiami. 
Fu  bene;  ma  i  buoni  e  benedetti  richiami  non 
mutavano  lo  stato  delle  cose:  l'ingegno  umano 
reclamava  ancora. 

L'arte  religiosa  umana,  cioè  non  strettamente 
sacra  e  Liturgica,  si  muove  anch'essa  in  un  am- 
biente epico,  drammatico,    lirico:   ma    non  è  in- 
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frenata  da  ispirazioni  divine  e  <la  vigilanze  ge- 
rarchiche; quindi  si  abbandona  al  suo  sentimento 
con  piena  libertà,  e,  secondo  i  momenti  storici 
e  psichici,  nelle  sue  creazioni  fa  prevalere  ora 
]'  elemento  drammatico,  ora  il  lirico,  ora  l'epico. 
L'A.  va  seguendo  questi  ondeggiamenti  del- 
l' unica  torma.  Solo  dopo  aver  tutto  analizzato, 
riassume  e  definisce  l'Oratorio;  allora  solo.  E 
allora  solo,  stabilite  ima  volta  per  sempre  le  sue 
note  essenziali,  si  trova  in  mano  un  modulo  pre- 
ciso e  sicuro  per  giudicare  gli  elementi  estranei 
infiltratisi  nell'Oratorio,  le  buone  efflorescenze, 
il  rigoglio,  le  alterazioni,  il  decadere  e  il  rina- 
scere del  genere. 


Questo  per  la  tecnica,  dirò  così,  del  libro.  Ma 
per  chi  gusti  questa  materia,  quale  godimento 
seguir  l'A.  nel  suo  lavoro!  Seguirlo,  mentre 
rievoca  le  forti  bellezze  della  liturgia  primitiva, 
e  quelle  ingenue  del  Mistero  e  delle  Sacre  Rap- 
presentazioni, emanazioni  dirette  dello  spirito  di 
fede,  di  entusiasmo  e  di  arte,  e  via  via  le  ispira- 
zioni liberantisi  agili  dall'involucro  troppo  sa- 
piente della  tecnica  nelle  musiche  della  prima 
generazione  della  Vallicella,  fra  il  canto  degli 
inimitabili  virtuosi,  i  sermoncini  dei  delicati  gio- 
vinetti patrizi  di  Roma  e  le  parole  —  tutti  sen- 
tono, e  nessuno  sa  perchè  —  fascinataci  di  S.  Fi- 
lippo; poi  le  melodie  correnti  come  traina  di  vene' 
vive  nell'organismo,  forte  e  puro  come  di  sana 
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vergine,  della  polifonia  dei  madrigali  religiosi  pa- 
lestriniani;  poi  la  dolcezza  delle  voci  sole;  i  primi 
accordi  di  tiorba,  di  liuto,  di  lira;  poi  le  fanta- 
siose prime  azioni  drammatico-oratoriclie,  piene 
di  contrasti,  degenerate,  ma  cercanti  nel  simbolo 
un  mezzo  di  emulare  L'universa]  potenza  del- 
l'umana passione:  poi  le  profonde  meditazioni 
dell' orchestra  liacliiana  e  Beetlioveniana  mo- 
ventesi  parallela  alle  voci  e  con  tendenza  a  so- 
stituirsi a  tutto,  sola,  romba  dell'infinito  nell'in- 
definitezza della  linea  :  e  poi  ancora  la  barocca 
leggenda,  la  trama  di  preghiere  sentimentali,  e 
di  affettuosità  incipriate  del  Sei  e  del  Settecento; 
dietro  il  volo,  ora  alto,  ora  basso,  del  genio  d'Ita- 
lia, di  Francia,  di  Germania,  d'Inghilterra,  «li 
dovunque  il  verbo  dell'arte  suscita  scintille  di 
vita  e  irrequieti  desideri,  dovunque  apre  le  anime 
alla  visione  delle  cose  arcane  e  mirabili. 


* 


L'Oratorio,  nato  in  Italia,  in  Italia  tacque 
per  lungo  tempo,  salvo  incerti  e  languidi  tenta- 
tivi qua  e  là.'  Strano,  ma  tutt' altro  clic  inde- 
cifrabile fenomeno. 

Se  dentro  al  tempio,  nella  fiamma  pacata 
della  lampada  sacra,  qualche  oscillazione  si  può 
tollerare,  prodotta  dalla   t'olia  che  entra  nel  sacro 

1  Non  in.  «lil  n-sio  sola  1'  [talia  ;i  Lasciare  inoperosa  La 
facoltà  di  creare  <•  «il  gustare  L'Oratorio.  Altrove  In  cause 
furono  diverse  in  parte,  ma   il   fenomeno  fu  lo  stesso.   . 
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recinto,  e  vi  respira,  e  un  poco  anche  vi  si 
agita  ;  se  una  certa  agile  duttilità  si  deve  am- 
mettere nelle  forme  strettamente  liturgiche  ;  i 
limiti  però  ne  son  sempre,  e  ne  devono  sempre 
apparir  tracciati  con  molta  severità. 

Ma  in  Italia,  massime  dalla  seconda  metà 
del  Settecento,  l'arte  liturgica  si  sbizzarrì  come  e 
quanto  volle.  Gli  Italiani  non  sentivano  perciò 
più  nessun  bisogno  di  un  libero  complemento 
alla  disciplinata  arte  liturgica. 

La  conferma  P  abbiamo  sott'  occhio  oggi. 

Xoii  appena  la  musica  di  Chiesa  venne,  prima 
per  opera  di  artisti  e  di  polemisti  forti  e  coscien- 
ziosi, poi  per  comandi  parziali  di  vescovi,  final- 
mente per  solenne  sanzione  del  Pontefice,  ri- 
chiamata all'  austerità  sua  pativa  e  inviolabile, 
immediatamente  1'  Oratorio  rifiorì  fra  noi, 

Che,  come  sempre,  e  appunto  perchè  com- 
plemento dell'arte  liturgica  richiesto  dal  genio 
dei  tempi,  l'Oratorio  rispecchiasse  esattamente 
nella  libera  scelta  dei  suoi  mezzi  di  espressione, 
le  disposizioni  comuni  degli  animi,  risulta  meglio 
dalla  differenza  delle  forme  oratoriche,  sorte  ri- 
spettivamente nel  Cinquecento  e  ai  dì  nostri. 

Allora  fu  la  parola  e  il  canto  di  una  fede 
sicura  e  tranquilla  anche  sotto  i  colpi,  i  rudi 
colpi,  della  Riforma,  e  di  ima  pietà  adorna  di 
bellezza  magnifica  e  regale,  come  era  tutto  in 
quel  secolo,  e  fu  spesso  anche  nel  seguente. 
Oggi,  in  quest'ora  tragica,  nella  quale  s'intrec- 
cia la  stanchezza  di  quanto  il  genio  umano  osò 
in  ogni  campo,  con  la  impazienza  irrefrenabile 
di  tentare   tuttavia   altri  misteri,   spezzare  altre 
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barriere,  gettarsi  a  nuove  conquiste;  in  que- 
st'ora tragica  in  cui  sono  con  egual  passione 
sfidate  le  tempeste  della  ragione  e  anelate  le 
calme  della  fede;  in  cui  il  cuore  umano  è  sbat- 
tuto, più  che  in  altri  tempi  mai,  fra  gli  ardori 
della  mistica  e  il  gelo  dello  scetticismo;  V Ora- 
torio esce  dal  tempio  dietro  un'onda  di  suoni 
in  cui  fremono  mille  passioni;  ma  par  che  su- 
bito ne  sia  preso  da  un  desiderio  desolato  e 
nostalgico,  sì  che  si  volge  indietro  e  ritende  le 
mani  e  tutta  la  sua  anima  vocale  verso  le  sa- 
cre penombre  e  ricade  in  ginocchio  e  prega  e 
adora. 

Chi  non  ha  assistito  all'  esecuzione  di  un 
Oratorio  di  Lorenzo  Perosi,  il  primo  vero  rievo- 
catore fra  noi  di  questa  forma  d'arte,  così  nostra 
fin  dalle  origini? 

Il  Perosi  mosse  timido  i  primi  passi,  obbe- 
dendo a  un  istinto  più  forte  di  se  e  delle  sue 
teorie  di  maestro  di  cappella  nel  momento  della 
riforma.  La  sua  timidezza  però  conteneva  ac- 
cenni che  parvero  audacia,  e  destò  l' entusia- 
smo. Poi,  dalle  raccolte  bellezze,  dagli  ineffabili 
gemiti  della  Passione  divina,  passando  per  le 
contemplazioni  impersonali  della  Trasfigv/razione, 
pei-  i  grandiosi  e  fantastici  effetti  della  Risurre- 
sione  di  Lazzaro,  giunse  al  fremito  passionale 
amano,  fino  al  grido  spasmodico  di  Maddalena 
nella  BAsv/rrezione  di  Cristo.  In  ogni  spartito, 
con  un  crescendo  sensibilissimo,  l'orchestra  ac- 
quistava potenza  ;  ad  essa  il  Maestro  affidava 
tutti  i  suoi  pensieri,  tutta  la  profonda  inquie- 
tezza  o  la  calma  conquistata  della  sua  anima,  a 
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sua  insaputa  rappresentativa  dell'anima  univer- 
sale di  questo  suo  tempo.  l 

!Soi  la  sentimmo  quest'anima  nostra,  di  cia- 
scuno e  di  tutti,  vibrare  in  tutti  i  sospiri  degli 
archi,  in  tutti  i  fremiti  delle  trombe,  in  tutte  le 
voci,  volanti,  incrociantisi  in  una  tecnica  ardua, 
riboccante  di  pensiero  e  di  passione,  qual  è  nel- 
l' orchestrazione  wagneriana,  voluta  dal  Perosi 
per  i  suoi  Oratori. 

In  tutti  però,  a  un  punto,  ci  corse  un  brivido 
per  le  vene.  Finiva  la  sacra  narrazione  dramma- 
tico-epica.  Nel  suo  svolgersi,  spesso  con  i  modi 
semplici  del  canto  unisono,  a  volte  invigoriti 
dalla  grande  voce  lirica  del  coro,  il  commento 
orchestrale  ci  aveva  agitato  con  blandizie  carez- 
zevoli, con  irruenze  possenti  e  irresistibili. 

Avevamo  seguito  il  Maestro,  abbandonati  a 
lui.  D' improvviso,  silenzio  :  taceva  il  soliloquio, 
tacevano  i  dialoghi,  taceva  l'orchestra.  Un  canto 
sommesso  oscillava,  mormorato  da  trecento  A'oci 
concordi,  con  ritmo  eguale,  blando,  umile,  come 
venisse  da  un'  occulta  cattedrale  lontana,  da  un 
popolo  immoto,  in  un'  occulta  cattedrale  gotica, 
stretto  insieme,  guardando  in  alto,  o  adorante 
prostrato  ;  o  era  una  limpida  melodia  con  un 
mite  affetto  di  pace  vibrante  nelle  soavissime 
modulazioni  che  i  vari  cori  si  rimandavano,  come 
bacio  che  si  propaga,  come  sguardo  che  trascorre. 
Spesso  l'armonia  era  tessuta  sopra  uno  di  quei 
canti  cristiani,    vecchi    di    centinaia    d' anni,    di 


1  Gli  Oratori  posteriori  non  raggiunsero  più  mai  la  draui- 
inacità  della  «  Risurrezione  di  Cristo  ». 
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ignoto  secolo,  di  ignoto  autore,  intonati  già  chi 
sa  da  quali  altri  fratelli;  da  altre  voci,  chi  sa  fra 
quali  gioie  raccolte,  chi  sa  fra  quali  lacrime,  con 
la  stessa  calma  divina.  Sullo  anime  ascoltanti, 
sulla  nostra,  passava  Dio,  passava  la  visione  in- 
coercibile della  penombra  sacra  d'  un  tempio. 

D'indole  del  nostro  tempo,  di  questo  tempo  tra- 
gico, ha  improntato  una  volta  ancora  l'Oratorio. 

11  Pasquetti  ha  seguito  la  forma  da  lui  ami- 
lizzata  tino  a  quest'  ultima  fase. 


Ne  avrà  ancora  altre  in  avvenire  ì  Io  credo 
di  sì.  Rimarrà  l'arte  liturgica,  chiusa  nell'am- 
bito sacro,  con  una  voce  che  richiamerà  gli  uo- 
mini sempre  alle  calme  divine;  proprio  per  ciò 
rimarrà,  o  rinascerà,  il  bisogno  di  una  più  li- 
bera parola  per  il  sentimento  religioso  umano. 

Varierà  l'anima  di  quest'arte;  l'essenza  non 
cambierà. 

E  l'essenza  continuerà  ad  essere  quella  che 
questo  libro  ha  il  pregio  di  definire. 

Pregio  grande  davvero,  massime1  in  questo 
nostro  tempo,  nel  (piale  troppo  spesso  si  parla 
e  si  discute  senza    sapere  precisamente  di   che. 

io  mi  son  compiaciuto  dell'opera  del  Pa- 
squetti per  una  serietà  e  una  solidità  a  cui 
non  s' è  più  tanto  avvezzi.  Auguro  a  me  molti 
compagni  di  eguale  compiacimento,  cioè  al  libro 
molti  lettori  e  apprezzatola  della  sua  bellezza. 

Roma,  Settembre  n»0fì. 

T.    (illKìNOM. 
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I  primi  elementi  oratoricl  nel  medioevo. 


CAPITOLO  I. 

Alcune  nozioni  preliminari  —  la  fisionomia  generale  dell'oratorio 
sacro  —  le  due  correnti  critiche  —  criterio  moderno  per  la 
trattazione  di  questo  argomento. 

Quando  mi  proposi  uno  studio  siili'  oratorio  sacro 
in  Italia,  *  mosso  dalla  curiosità  di  saperne  qualche 
cosa  di  più  di  quello  che  si  stampava  allora  febbril- 
mente nei  giornali  e  nei  periodici,  dopo  i  primi  suc- 
cessi del  giovine  abate  Lorenzo  Perosi,  e  dopo  le  prime 
audizioni  della  Resurrezione  di   La  v.  aro,    eseguita  al 


1  Ringrazio  con  viva  riconoscenza  1"  illustre  prof.  Guido 
Mazzoni  e  il  prof.  P.  Alessandro  Ghignoni,  che  mi  sono  stati 
così  prodighi  di  consigli  e  di  aiuto  nella  stampa  di  questo  lavoro: 
così  pure  tutti  coloro,  che,  senza  risparmio  di  fatica,  mi  hanno 
facilitato  le  ricerche  nelle  biblioteche  e  nei  migliori  archivi  di 
Italia,  specialmente  il  prof.  R.  Gandolfi  per  la  Biblioteca  di  Firenze, 
il  'onte  <  ».  Gentìloni  per  l'archivio  privato  dell1  arciconfraternita 
del  S.  S.  Crocifisso  di  S.  Marcello  in  Roma,  il  prof.  Tagliatatela 
per  l'archivio  privato  dei  Filippini  ili  Napoli  e  F  avv.  Colino 
Kambo  e  F  Kcc.1""  Mons.  arcivescovo  L.  Lazzareschi  per  l'ar- 
chivio di  S.  Girolamo  della  «.'anta  in   Roma. 

Pasqvetti.  -     Storia  dell'Oratorio.  ] 
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Pagliano  di  Fireuze  nell'  ottobre  del  1898,  non  pensai, 
per  dire  il  vero,  che  ad  un  saggio:  perchè  sarei  stato 
troppo  ingenuo  a  nascondermi  le  difficoltà  che  avrei 
certamente  incontrato  nel  tessere  la  storia  generale  di 
un  genere,  cosi  poco  conosciuto  in  Italia,  che  avrebbe, 
nonostante  1'  entusiasmo  del  momento,  interessato  ben 
pochi  studiosi,  quantunque  da  una  trattazione  coscien- 
ziosa ne  fosse  per  derivare  alla  critica  melodrammatica 
una  nuova  luce;  e  sul  quale,  per  somma  sventura,  non 
avrebbero  avuto  la  precedenza  al  mio  studio  che  mi- 
sere e  sbagliate  monografie. 

Per  ciò  incominciai  le  prime  ricerche  con  grande 
diffidenza:  tuttavia  più  il  lavoro  mi  si  moltiplicava 
tra  le  mani  ed  inattesi  documenti  mi  si  rivelavano, 
contro  ogni  mia  speranza,  dai  nostri  archivi  e  dalle 
nostre  migliori  biblioteche,  e  più  mi  convincevo  di  una 
verità,  che  non  mi  sarei  mai  aspettata,  che  cioè  la  forma 
dell'  oratorio,  quale  oggi  l' intendiamo,  come  tipo  ben 
determinato  di  arte  religiosa,  è  un  frutto  assai  più 
tardo  di  quel  che  si  crede  comunemente,  e  quindi, 
tutto  sommato,  la  vera  storia,  la  storia  vera  del  genere, 
si  restringeva  a  soli  due  secoli  e  mezzo.  Il  primo  ora- 
torio apparisce  ben  delineato  nelle  sue  fattezze  letterarie 
verso  il  1642,  e  ne  fu  1'  autore  Francesco  Balducci  di 
Palermo.  Il  primo  musicista,  conosciuto,  è  il  Carissimi, 
che  compose  VIephte  verso  il  1650.  ^eppure  oltr'Alpe 
si  crede  ad  una  più  remota  individuazione  artistica  del- 
l'oratorio;  così  che  il  prof.  Haberl,  il  grande  cultore 
della  musica  religiosa  in  Germania,  mi  scriveva  in 
([liei  giorni,  che  mi  risparmiassi  il  tempo  di  ricercare 
tipi  anteriori  al  Carissimi,  perchè  sarebbe  stata  proprio 
una  ricerca  inutile.  Egli  aveva  pienamente  ragione. 

L'  oratorio,  oltre  ad  avere  una  trattazione   del   pe- 


I    PRIMI    ELEMENTI    ORATORIO!    NEL    MEDIOEVO.  Ó 

riodo  artistico  alquanto  ristretta,  quantunque  importan- 
tissima, ha  pure  la  buona  fortuna  di  essere  un  genere 
casalingo,  e,  di  sua  natura,  poco  soggetto  alle  repen- 
tine innovazioni.  Anche  questo  era  un  vantaggio,  e 
favoriva  allo  studioso  un  criterio  direttivo  di  ricerca, 
che  seguiva  passo  passo  le  vicissitudini  delle  case  filip- 
pine fondate  in  Italia.  Ogni  città  riceve,  nel  Seicento, 
F  oratorio  dalle  mani  dei  Filippini,  che  lo  propagano 
da  per  tutto  cogli  stessi  criteri,  e  quasi  con  lo  stesso 
repertorio,  della  casa  madre  della  Yallicella.  Soltanto 
più  tardi  l' oratorio  cessa  di  essere  monopolio  della 
Congregazione  Filippina,  e  se  ne  impadroniscono  sal- 
tuariamente le  congregazioni  religiose,  le  confraternite, 
i  seminari,  i  conveati,  e  più  tardi  anche  gli  impresari 
dei  teatri. 

L"  oratorio  artistico,  per  altro,  non  poteva  trattarsi 
da  solo.  Parlare  degli  oratorii  del  Bach  e  del  Caris- 
simi senza  darsi  ragione,  del  come  si  sia  arrivati  —  e 
con  quali  mezzi  e  a  traverso  quale  svolgimento  di  pen- 
siero e  di  forme  —  a  quel  tipo  di  composizione,  equivar- 
rebbe a  brancolare  nel  buio  senza  per  nulla  curarsi 
del  luogo  in  cui  siamo.  Un  fenomeno  così  complesso, 
<(ime  T  oratorio  va  studiato  e  spiegato  nelle  sue  ori- 
gini :  quindi  la  necessità  di  uno  studio  generale,  più 
ancora  che  dalle  riflessioni  dette  di  sopra,  emergeva 
dal  fatto  che  il  periodo  seicentistico,  in  cui  la  forma 
dell'  oratorio  apparisce  così  bella  e  determinata,  non  po- 
teva disgiungersi  da  un  periodo  preartistico  di  uguale 
importanza.  Poiché,  giova  subito  avvertire,  se  l'oratorio 
è  un  fatto  tardivo  del  Rinascimento,  non  per  questo  può 
chiamarsi  del  tutto  moderno.  Chi  lo  esamini  a  fondo. 
facilmente  riuscirà  a  scoprirvi  qualche  cosa  di  antico, 
che  è  intimamente  connesso  colla  chiesa,  colle  sue  fan- 
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zioni  e  colla  sua  credenza.  Prescindendo  anche  dalla 
musica,  dal  testo  liturgico,  dal  contenuto  mistico,  ele- 
menti troppo  riconoscibili  di  primo  acchito,  e  tali  che 
subito  si  è  indotti  a  ricercarne  le  fonti  nella  Chiesa, 
vi  è  peraltro  in  esso,  come  sempre  vi  è  stata,  una 
forma  tutta  sua  propria  di  carattere  epico,  nata  col 
culto,  alimentata  dalla  stessa  Scrittura,  da  cui  è  sul 
principio  scaturita,  tenuta  viva  dal  bisogno  che  ha  la 
Chiesa  stessa  di  presentare  alla  mente  del  volgo,  nel 
modo  più  semplice  ed  istruttivo,  F  istoria  del  Eeden- 
tore.  Tale  forma,  che  noi  chiameremo  oratorica,  in 
contrapposizione  a  tutte  le  altre  nelle  quali  domina  la 
pura  drammatica  (teatro),  noi  la  tratteremo  nel  primo 
dei  tre  periodi  principali,  in  cui  più  per  la  ragione 
stessa  dei  fatti  che  per  convenzione  si  trova  costretta  a 
dividersi  questa  storia. 

Si  ricordi  però,  che  quando  noi  diciamo  elementi 
oratorici.  non  vogliamo  con  questo  indicare  F  oratorio. 
Nel  periodo  medioevale  abbiam  da  fare  con  elementi 
disparatissimi,  e  fuori  di  ogni  finalità  artistica:  ciò  che 
non  toglie  che  essi  debbano  considerarsi  come  la  prima 
materia  grezza  dell'oratorio. 

Il  secondo  periodo,  che  noi  chiameremo  (■ritiro- 
umanistico,  riguarda  la  prima  elaborazione  di  quelli 
elementi  avvenuta  in  un  tempo  di  critica  (1558-1642). 
Questa,  esercitandosi  liberamente  su  di  essi,  stabilisce, 
a  forza  di  tentativi,  F  opera  d'  arte. 

Principia  F  anno  1558,  in  cui  S.  Filippo  Neri,  en- 
trato nella  casa  di  S.  Girolamo  della  Carità  in  Eoma, 
vi  costruisce  un  Oratorio  per  trattenervi  i  fanciulli  in 
esercizi  di  devozione,  che  sono  un  misto  di  preghiere  e 
di  canti.  Finisce  col  Balducci  verso  il  1642,  perche  fu 
il  primo  a  dare  un  aspetto    letterario   ben    concreto    a 
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questi  esercizi  spirituali.  Ma  in  questo  frani ezzo  che  in- 
tercede tra  S.  Filippo  e  il  Balducci  —  84  anni  —  ab- 
biamo il  vero  e  proprio  periodo  di  formazione  dell'  ora- 
torio, al  quale  prendono  parte  gli  uomini  di  tutta  un'epoca 
di  rinascimento,  musicisti,  poeti,  predicatori,  popolo. 
L' oratorio  si  presenta  sotto  l' umile  forma  di  tonde 
sileni.  11  primo  piccolo  componimento  messo  sotto  le 
note  dall' Animuccia  è  uno  smilzo  madrigaletto.  Ma 
dall' Animuccia  all'Anerio  quanti  passi  !  La  laude,  il 
sermone,  il  canto  polifonico  rievocati  dal  Neri,  per 
reazione  allo  spirito  scettico  del  Cinquecento,  per  se 
non  ebbero  che  un  significato  di  ritorno  alle  forme  ab- 
bandonate del  medioevo;  ma  dati  in  mano  a  musicisti 
grandi,  come  il  Palestrina,  il  Soto,  il  Griffi,  e  l'Anerio, 
e  fra  loro  coordinati,  iu  modo  che  tra  il  discorso,  la 
musica,  e  il  testo  della  laude  intercedesse  un  solo  nesso 
logico  esegetico  del  fatto  scritturale  che  ricorreva  nel 
calendario,  questi  elementi  si  trasformarono  a  poco  a 
poco  in  un  grandioso  servizio  religioso,  non  più  litur- 
gico, ma  contemplativo;  e  in  un  genere  di  carattere 
epico-drammatico  al  quale  riuscirono  quelle  forme  inter- 
medie nel  supremo  limite  della  selezione.  Con  tutto 
questo  anche  1'  opera  del  Neri  viene  ad  acquistare  il 
suo  giusto  punto  di  luce.  Chi  lo  chiama  inventore,  chi 
appena  ne  ricorda  il  nome  come  introduttore  di  forme 
vecchie.  In  realtà  egli  non  fu  l' umanista  nel  senso 
criticò  del  Kinuccini  e  della  Camerata  Fiorentina  per 
T  invenzione  del  melodramma.  Questi  amatori  del  bel 
canto  indirizzarono  i  loro  studi  positivi  alla  ricerca  di 
una  forma  concreta  di  arte  rappresentativa.  Il  Neri  non 
ci  pensò  neppure  a  creare  una  forma  qualsiasi  oratorica. 
La  sua  riforma  ebbe  limiti  vasti,  concetti  sani,  origi- 
nali, e  spesso  voluti  per   scopo   tutt' altro  che  artistico. 


6  CAPITOLO    I. 


Ma  il  caso  gioca  spesso  sugli  uomini  e  sulle  cose  : 
quella  musica  pura,  senza  rappresentazione,  l' obbligo 
dato  ai  suoi  di  sermoneggiare  sopra  un  testo  scrittu- 
rale, e  la  laude  che  parafrasava  spesso  il  racconto  bi- 
blico, tutto  determinava  1'  oratorio  a  non  essere  se  non 
quello  che  fu  realmente. 

Dal  1642  cogli  oratori!  del  Balducci  si  apre  il 
terzo  periodo  artistico,  che  si  estende  fino  ai  giorni  no- 
stri (1642-1905). 

Questa  la  tela  della  nostra  storia,  come  quella  che 
meglio  di  qualsiasi  altra  ritrae,  a  parer  nostro,  la  fiso- 
nomia  generale  dell'  oratorio,  sulla  quale  per  altro  non 
tutti  gli  scrittori  si  sono  trovati  d' accordo.  Esposto  il 
nostro  pensiero,  è  utile  vedere  anche  quello  degli  altri. 
In  generale  pochi  sono  gli  scrittori,  che  si  occupano 
dell'  oratorio.  Tutta  la  critica  di  quasi  tre  secoli  si  può 
ridurre  a  poche  pagine.  Maggiore  contributo  lo  danno 
gli  scrittori  musicali,  ma  essi  non  vedono  che  note,  e 
ben  poco  si  preoccupano  del  testo,  purché  il  contenuto 
sia  religioso.  Gli  scrittori  invece  di  storie  letterarie  se- 
guono supinamente  la  tradizione  Filippina.  Sì  per  gli 
uni,  come  per  gli  altri,  tre  sono  i  criteri  per  stabilire 
la  differenza  specifica  dell'  oratorio  :  il  contenuto,  il 
luogo,  il  modo  speciale  di  rappresentazione.  Ora  mentre 
alcuni  caratteri  sono  puramente  accidentali,  ed  altri  in- 
vece sostanziali,  pur  troppo  è  accaduto,  che  i  critici  si 
siano  fermati  di  preferenza  più  sui  primi  che  sui  se- 
condi. In  quanto  all'  argomento,  se  Handel  potè  ideare 
l'oratorio  profano  e  perfino  mitologico,  come  Ercole  al 
hi  rio,  adattandovi  sopra  le  stesse  forme  stilistiche,  nes- 
suno si  crederebbe  oggi  autorizzato  a  volere  1'  oratorio 
altrimenti  che  religioso.  Ma  il  contenuto  per  sé  stesso 
non  importa  una   determinazione  specifica  del  genere: 
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tanto  è  vero,  che  sono  infiniti  i  melodrammi  religiosi 
come  il  Poliuto,  il  Mosè,  e  il  Saul,  e  nessuno  li  ha 
chiamati  óratorii. 

Lo  stesso  dicasi  del  luogo.  Se  è  canone  di  conve- 
nienza che  ogni  genere  sia  rappreseli  tato  nel  luogo  più 
adatto,  non  certamente  in  forza  del  luogo  il  genere  è 
quello  che  è  :  così  un  oratorio  del  Bach,  quantunque 
eseguito  in  teatro,  non  cesserà  per  questo  di  essere 
oratorio. 

In  quanto  poi  alla  immaterialità  della  rappresene 
taxìone  si  domanda,  se  essa  non  sia  più  un  effetto  sti- 
listico che  una  nota  sostanziale.  L'Algarotti  diceva  a 
proposito  del  libretto  :  esso  è  la  pianta  dell' edificio, 
esso  è  la  tela,  su  cui  il  poeta  ha  disignato  il  quadro, 
che  ha  da  esser  colorito  dal  maestro  di  musica.  '  Nel 
nostro  ordine  di  idee  è  tutto  1'  organico  letterario,  vera 
pianta,  su  cui  non  è  possibile  che  un  edificio  omogeneo, 
che,  essendo  per  natura  narrativo,  è  ribelle  alla  scena. 
Giustamente  il  Katschthaler  *  osserva  che  l'oratorio  non 
è  un'  opera,  e  non  può  seguire  le  sue  leggi,  perchè  si 
mantiene  molto  narrativo.  Ond'  è  che,  all'  infuori  de'  tre 
requisiti  sopradetti,  puramente  accidentali,  o  concomi- 
tanti, ve  n'  ha  un  solo  che  affetta  l' intima  natura  del-  ' 
l'oratorio,  che  è  quasi  il  cuore,  nel  quale  si  riversa 
tutta  quanta  la  circolazione  della  sua  vita,  ed  è  1'  ele- 
mento epico.  Esso  è  il  solo  elemento  necessario  e  suf- 
ficiente per  mantenere  1'  oratorio  distinto  dal  genere  pu- 
ramente rappresentativo  (teatro). 

Ma  quella  del  Katschthaler  ò  appena  un'intuizione. 


1  Saggio  sopra  l'opera  in  musica.  Livorno,  1763,  pag.  13. 

2  Storia  compendiosa   della,   Musica   ecclesiastica.    Milano. 
1894,  pag.    183. 
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Il  racconto  nelle  sue  tendenze  oratoriche  non  è  soltanto 
esposizione  storica  di  fatti,  ma  anche  elevazione  di  spirito, 
e  movimento  di  azione  passionale,  quindi  anche  la  lirica 
e  la  drammatica  entrano  nell'  epica,  non  come  padrone, 
ma  come  ancelle  sussidiarie  del  racconto  da  cui  sca- 
turiscono. Perciò  meglio  il  Riemann  chiama  1'  oratorio 
une  forme  bien  cornine  mi-dramatique,  mi-épique  et 
lyrique.  '  A  questo  concetto  non  arrivano  pertanto  gli 
scrittori,  perchè  non  han  saputo  in  generale,  come  il 
Kiemann,  scoprire  e  rilevare  bastantemente  l' elemento 
necessario,  primo  e  sostanziale,  in  cui  si  alimentano  e 
da  cui  scaturiscono  tutti  gli  altri.  Onde  avviene  che, 
fermandosi  essi  sopra  elementi  del  tutto  secondari,  o 
semplicemente  integranti,  secondo  che  questo  o  quell'  al- 
tro elemento  studiano  di  preferenza,  stabiliscono  su  di 
essi  erroneamente  il  punto  loro  di  partenza,  e  quindi 
cadono  in  una  grande  confusione  d' idee.  Non  le  po- 
tremmo noi,  uè  unificare,  ne  ridurre  a  qualsiasi  sistema. 
Esse  sono  quello  che  sono,  senza  principio,  e  senza  de- 
terminato scopo,  non  che  di  una  teoria,  neppure  di  un 
semplice  riordinamento.  Tuttavia  dalla  prevalenza  di 
alcune,  possiamo  distinguere  due  correnti  critiche,  l'ima 
che  fa  capo  agli  scrittori  di  musica,  1'  altra  che  è  soste- 
nuta dagli  storici  e  dai  letterati.  Queste  due  critiche 
non  diversificano,  nelle  conseguenze,  tra  loro,  perchè, 
in  fin  dei  conti,  1'  oratorio  è  concepito  come  un'  ap- 
pendice del  melodramma;  ma  bensì  nelle  premesse. 
L' una  non  studia  che  la  musica;  e  poiché  vi  è  stato 
sempre  un  canto  unito  ad  una  poesia  religiosa,  così 
può  dirsi  antico  1'  oratorio,  quanto  quell'  unione  di  una 
forma  poetica  con  una  musica  religiosa.  L'  altra  studia 


1  Dietionnaire  ili   la  Musique.  Paris.   LS99.  v.  Oratorio. 
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poco  la  musica,  e  poco  il  testo,  ina  accetta  a  priori  la 
tradizione  Filippina.  Rifacciamoci  dagli  scrittori  musicali. 

Né  G.  Battista  Doni,  che  morì  nel  16-47,  e  aveva  scritte 
il  Trattato  dei  generi  nel  1635,  né  Pietro  della  Valle, 
nella  famosa  lettera  a  Lelio  Guicciardini,  scritta  nel  1640, 
né  il  Kircher,  il  gesuita  che  scrisse  la  Musurgia  nel  1650, 
sembrano  accorgersi  dell'oratorio.  Pietro  della  Valle  è  il 
solo  scrittore  che  ricorda  gli  oratorii  musicali  della  Val- 
licela, di  S.  Girolamo  della  Carità  e  della  Confraternita 
della  Morte. 

Ma  1'  oratorio  era  ancora  nello  stadio  evolutivo,  e 
d'altra  parte  non  meritavano  menzione  speciale  i  mot- 
tetti, le  antifone,  le  laudi,  e  mille  altre  forme  preora- 
toriche  che  si  cantavano  in  quel  tempo  negli  Oratorii 
Romani.  I  maggiori  critici  musicali  del  Seicento  tac- 
ciono. Il  primo  a  rompere  il  silenzio  è  G.  Andrea  Bon- 
tempi  di  Perugia,  che  scrisse  la  sua  Historia  Musica 
nel  1695.  Oratoriografo  esso  pure,  si  attenne  alle  pure 
fonti  dell'  oratorio  classico,  col  testo  e  coi  cori.  Ma  è 
e  ariosa  e  strana  la  contradizione  di  questo  autore  che, 
nonostante  scegliesse  la  forma  più  austera  e  meno  dram- 
matica, si  vanta  poi  di  averne  dato  il  tipo  perfetto  nel 
S.  Emiliano  vescovo  e  martire  che  riporta  per  intiero, 
nel  quale  non  ha  tralasciato  alcuna  diligenza  sopra 
Ir  variazioni,  gli  ornamenti,  le  canzonette,  i  ritornelli 
obligati,  gii  intrecci  e  rivolgimenti  dei  soggetti  nel 
l'me  delle  parti,  l'imitazione  continua  delle  parole, 
nella  quale  si  può  riconoscere  e  considerare  la  pro- 
prietà,  ri,lìi  e  forza  del  numero  armonico,  e  tutte  le 
altre  cose  appartenenti  alla  scienza  per  dilettare,  mo- 
vere e  rendere  soddisfatto  il  senso.  l  Questi  sono  i  con- 

1  Historia  Musica  >li  »>.    Andrea    Angelini    Bontempi.    IV- 
rugia,  '  'ostantini,   1695,  pag.  33. 
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sigli  che,   secondo  il  Bontempi,  dovrebbe  seguire    chi 
si  prefigge  la  composizione  di  un  oratorio  a  testo. 

Non  vi  sembra  strana,  anzi  stranissima,  quella  mi- 
scela di  sacro  e  di  profano,  di  un  testo  epico  colle 
ariette  e  coi  ritornelli  ?  Ma  allora  nulla  ripugnava  al 
gusto  corrotto  dei  critici  come  il  Bontempi,  quantun- 
que il  pericolo  melodrammatico  fosse  con  lui  ancora 
molto  lontano,  e  le  sue  idee  sul  buono  andamento  del- 
l' oratorio  fossero  molto  meno  esagerate  del  suo  con- 
temporaneo Arcangelo  Spagna.  Questi  non  aveva  an- 
cora scritto  il  celebre  Discorso  dogmatico  :  ma  i  suoi 
propositi  musicali  erano  già  patrimonio  comune.  Seb. 
De  Brossard  scrive  nel  1703  che  1'  oratorio  è  un  espèce 
d' opera  spiritueh  oii  un  tissu  de  dialogues,  de  récits, 
de  duos,  de  trios  et  de  ritornelles.  i  Lo  stesso  Bour- 
delot,  a  cui  non  mancava  un'  idea  dell'  oratorio  ro- 
mano, non  esce  da  queir  ordine  d' idee  ;  2  e  il  Brown, 
nel  1772,  non  sa  trovarne  altra  origine  che  nei  canti  so- 
liti ad  eseguirsi  in  Oriente  sulla  tomba  dei  morti.  3 
I  dizionari  di  Castil-Blaze,  4  e  di  Massimino  Vissian,  5 
non  contengono  più  ampie  o  meno  incerte  notizie  del 
Lichtenthal,  per  il  quale  1'  oratorio  eseguito  in  teatro 
acquista  il  nome  di  opera  sacra,  e  porta  V  impronta 
delle  solite  opere  in  musica,  avendo  la  stessa  forma  e 
condotta.  6    C.  Burney  fu  il  primo  nella   sua    General 


1  Dietionnaire,  ecc.  Paris,  Ballarci,  1705,  pag.  68,  ediz.  2a. 

-  Histoire  de  la  musique.  Amsterdam,  1725,  2°  voi.  pag.  256. 

:i  Dell'  orìgine,  unione  e  forza  della  Poesia  e  della  Musica. 
Firenze,   1772,  pag.   187. 

1  Bruxelles,  1828.  V.  Oratorio. 

5  Milano,  1846.  V.  Oratorio. 

li  Dizionario  e  bibliografìa  della  Musica.  Milano,  1826, 
voi.  I,  pag.  28. 
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history  *  a  raccogliere,  nel  1789,  gli  sparsi  giudizi 
de'  predecessori,  e  a  darne  un  trattatello  organico.  Ma 
disgraziatamente  l'autore  non  si  occupò  mai  del  testo 
letterario,  e  senza  alcun  discernimento  risalì,  nelle  sue 
ricerche,  ai  misteri  e  alle  rappresentazioni  del  medioevo 
Avendo  in  mente  che  soltanto  una  musica  sacra  e  un 
soggetto  sacro  erano  sufficienti  a  costituire  il  genere, 
le  origini  dell'  oratorio  si  confondono  per  lui  con  le  ori- 
gini del  melodramma.  I  misteri  medioevali  prepararono 
l'oratorio.  La  Rappresentazione  di  Anima  e  di  Corpo  di 
Emilio  de'  Cavalieri  è  il  primo  tipo  perfetto  dell'  oratorio  ; 
ossia  il  primo  esempio  della  rappresentazione  medio- 
evale, che  accetta  lo  stile  recitativo.  E  naturale  che 
quella  famosa  rappresentazione  sia  stata  ritenuta  come 
il  punto  di  partenza  per  tutti  i  critici  musicali  fino  ai 
giorni  nostri;  e  sotto  questo  punto  di  vista  si  scrissero 
le  migliori  storie  musicali  siili'  oratorio,  come  quella  del 
Wangemann  ì  e  del  Kretzschmar, 3  e  per  riflesso  i  pochi 
scritti  italiani  sul  genere  del  Galli, 4  del  Parodi, b  del 
Chilesotti  6  e  dell'  Alibrandi.  7 

Questa  teoria  ebbe  una  certa  influenza  anche  sui 
letterati  di  vaglia,  come  il  D'Ancona,  per  il  quale  l'ora- 
torio non  sarebbe  che  una  degenerazione  della  Sacra 
Rappresentazione.  8  Ma  se  poi  si  eccettua  qualche  caso 

1  London,  1789,  voi.  IV,  pag.  81. 

2  Oesehichte  des  Oratoriums.  Demmin,  1882. 

:t  Fiihrer  durch  den  concertsaal  von  Hermann  Kretzschmar. 
Oratorien.  Leipzig,  1899. 

4  Estetica  della  Musica.  Torino,  Bocca,  1900,  pag.  352. 

5  «  Rassegna  Nazionale  » ,  anno  1898,  fascicolo  del  1°  dicem- 
bre e  segg. 

6  I  nostri  maestri  del  passato.  Milano,  Ricordi,  1882,  pag.  35. 

7  Manuale  di  Musica.  Firenze,   Loescher,  1881,   pag.    180. 

8  Origini  del  Teatro  Italiano.  Torino,  Loescher,  1891, 
voi.  II,  pag.  195. 
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sporadico,  come  questo,  gli  storici  e  gli  scrittori  di  cose 
letterarie  mantengono  una  certa  loro  indipendenza  di 
giudizio.  L'  oratorio  non  è  vero  che  sia  molto  antico, 
ma  è  una  vera  e  propria  invenzione  di  S.  Filippo  Neri. 
Morto  costui  nel  1595,  i  confratelli  che  gli  eran  vissuti 
attorno,  si  affrettarono  a  scriverne  devote  biografie.  An- 
tonio Gallonio  scrisse  la  prima  nel  1600,  un'  altra  il 
Bacci  nel  1627,  alle  quali  seguirono  opere  ancora  più  di 
polso,  come  le  Memorie  storiche  della  Congregazione  del 
P.  Marciano  di  Napoli  nel  1693,  la  Vita  del  Sonzogno 
nel  1727,  e  l'ultima  scritta  dal  Capecelatro  ai  giorni 
nostri  :  ma  di  tutto  questo  materiale,  poco  o  nulla  si 
riferisce  direttamente  all'  istituzione  dell'  oratorio  musi- 
cale, che  viene  appreso,  specialmente  dai  biografi  più. 
antichi,  come  un  ingegnoso  ritrovato  o,  come  essi  si 
esprimono,  quasi  un  lecco  per  pescare  la  gioventù  dalle 
pazze  gioie  dei  carnevali  Romani. 

L'  aver  pertanto  essi  per  i  primi  registrato  il  fatto 
degli  oratorii,  come  istituzione  del  Santo,  contribuì  a 
diffonderne  la  tradizione  anche  tra  i  letterati  del  tempo. 
Infatti,  subito  dopo,  il  Crescimbeni,  il  fondatore  e  storico 
dell'Arcadia,  parlando  appunto  dell'oratorio,  ne  attri- 
buisce le  origini  a  S.  Filippo  Neri,  e  cita  il  Bacci.  Gli 
oratorii,  egli  dice,  poesie  già  miste  di  drammatico  e 
di  narrativo,  ed  ora  tutte  drammatiche,  che  si  can- 
tano con  musica  e  contengono  o  morale  o  sacro  argo- 
mento, ebbero  origine  da  S.  Filippo  Neri,  il  quale 
nel  suo  oratorio,  dopo  i  sermoni  e  tra  le  altre  devote 
operazioni,  che  vi  si  facevano  per  allettare  e  trat- 
tenere la  gioventù  in  esercizi i  di  pietà  e  divertirla 
dai  passatoteli  mondani,  soleva  far  cantare  iìt  musica 
inni  e  laude  e  cose  simili  ad  una  e  più  roci,  delle 
quali  in  progresso  di  tempo  usci  rimo  alle  stampe  molti 
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libri.  '  Questo  brano,  uscito  nel  1702,  e  perciò  anteriore 
allo  Spagna,  è  forse  il  più  giusto  per  i  criteri,  che  io 
abbia  mai  visto.  Per  esempio,  lo  sviluppo  dell'  oratorio 
dalla  laude  è  assai  bene  intuito.  Tuttavia  pochi  anni 
appresso,  nel  1706,  per  i  tipi  del  Buagni  uscirono 
fuori  gli  Oratorii  ovvero  melodrammi  sacri  di  Arcan- 
gelo Spagna,  preceduti,  a  rao'  di  prefazione,  da  un  Di- 
scorso dogmatico.  ì  Questo  vecchio  oratoriografo  nato 
nel  1632  e  morto  verso  il  1721,  per  giunta  canonico 
di  Koma,  si  può  dire  che  abbia  condensato  in  quelle 
poche  pagine  tutte  le  sue  idee  di  riforma  circa  1'  ora- 
torio. Ma  quale  sorta  di  riforma  fosse  quella,  lo  dice  il 
titolo  stesso  di  oratorii  ovvero  melodrammi  sacri,  che 
gli  uni  agli  altri  per  lui  si  equivalevano.  Ecco  come 
entra  in  materia:  «  Difficile  impresa  è  certamente  il  di- 
«  scorrere  sopra  una  materia,  della  quale  niuno  per 
«  primo  abbia  scritto,  non  solo,  perchè  tutte  le  cose 
«  nuove  tirano  a  se  F  altrui  curiosità  et  una  speciale 
«  attenzione,  onde  conviene  con  più  maturità  conside- 
«  rarle  ;  ma  ancora  per  esservi  necessità  bene  spesso 
«  di  servirsi  di  nuovi  termini  e  voci,  le  quali  è  incerto, 
«  che  da  tutti  siano  generalmente  applaudite  et  am- 
«  messe.  Io  ben  conobbi  una  tal  difficoltà,  ma  avendo 
«  già  risoluto  di  pormi  in  questo  cimento,  non  ho  vo- 
luto ritrarmeue,  per  dar  anima  a  chiunque  vorrà,  o 
«  saprà  meglio,  e  con  più  chiarezza  di  quello  che  io 
«  so,  trattarne  dopo  di  me  :  essendo  vero,  che,  facili 
«  est  inventis  addere. 


1  Commentarti  alla  storia,  della  Volgar  Porsia.  Roma, 
De"  K'ossi,  1702,  voi.   I,  pag.  256. 

2  Oratorii  ovvero  melodrammi  sacri  con  mi  Discorso  dog- 
matico intorno  all'  is/rssa,  materia,  dedicati  alla  S.  (li  X.  S.  Papa 
Clemente  XI  Ma  arcangelo  Spagna.  Koma.  Buagni,  1706. 
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«  Per  quanto  mi  è  stato  possibile  di  vedere  et  in- 
«  tendere,  non  so  che  fin'  ora  da  alcuno  sia  stato  in- 
«  trapreso  il  presente  soggetto  degl'  oratorii,  così  nel- 
«  1'  assegnarne  1'  origine,  come  nel  darne  qualche  in- 
«  tuizione.  E  ciò  forse,  per  essere  questa  una  specie  di 
«  composizione  nuovamente  introdotta  et  oggi  sola- 
«  mente  pervenuta  ad  una  tal  quale  perfezione,  in 
«  modo  che  se  ne  possa  con  fondamento  parlare  ;  per- 
«  ciò  mi  sono  fatto  lecito  di  scriverne  e  riferirne  le 
«  opinioni  di  molti  da  me  udite,  acciò  che  la  studiosa 
«  gioventù  possa  approfittarsene  con  tal  direzione  :  e 
«  chiunque  senza  guida  si  fosse  dal  retto  sentiero  al- 
«  lontanato,  in  esso  abbia  campo  di  ritornare  » . 

Intorno  alle  origini,  lo  Spagna  soggiunge:  «  L'Isti- 
«  tutore  di  questo  santo  esercizio  fu  il  gloriosissimo 
«  S.  Filippo  Keri  Fondatore  della  Celeberrima  Con- 
«  gregazione  dell'  Oratorio,  chiamato  per  tal  riguardo 
«  con  questo  nome,  e  donde  si  vede,  come  dicevo, 
«  averne  tratta  1'  origine  ».  E  in  quanto  ai  fini  este- 
tici, egli  si  propone  di  costituire  il  buono  essere  degli 
oratorii  in  perfetto  melodramma.  i  Veramente  non  riu- 
scì a  darci  un  melodramma  perfetto,  perchè  erano 
troppo  contradittorii  gli  elementi  che  egli  voleva  unire 
insieme,  Y esecuzione  immateriale  e  il  tessuto  dram- 
matico, ma  però  potè  avviare  la  critica  oratorica  per  la 
via  del  precipizio.  Onde  è  che  al  Quadrio  parve  la 
cosa  più  naturale  inserire  la  trattazione  degli  oratorii 
nella  rubrica,  dove  di  alcune  altre  sorti  eli  melodram- 


1  Siccome  le  idee  che  si  riferiscono  a  questo  concetto  hanno 
stretta  attinenza  alla  riforma  che  portò  lo  Spagna  sul  testo  orato- 
riiii.  riforma  radicale,  che  segna  un  secondo  tipo  di  oratorio,  e 
quindi  un  punto  critico  importantissimo  della  nostra  storia,  ci  ri- 
serbiamo di  parlarne  con  maggior  diffusione  in  altro  capitolo. 
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/natica  poesia  si  favella,  e  preferire  a  tutti  gli  orato- 
riografi,  Malatesta  Strinati  e  Giulio  Cesare  Grazzini, 
come  quelli  che,  rotte  le  vecchie  barriere,  e  gli  antichi 
pregiudizi,  scrissero  1'  uno  un  S.  Adriano  in  tre  atti, 
con  più  scene,  e  il  secondo  un  S.  Giorgio  in  cinque  atti.  ' 
Giunti  a  questo  punto  ben  si  vede  come  1'  oratorio  e 
il  melodramma  si  scambiassero  i  termini  e  i  nomi, 
non  che  la  divisione  degli  atti  e  delle  scene.  Che  me- 
raviglia che  i  due  generi  compenetrassero  le  loro  sto- 
rie in  una  sola  ?  Né  l' Algarotti,  né  FArteaga,  ne  il 
Signorelli,  quantunque  uomini  pratici  di  teatro,  sanno 
riguardare  più  1'  oratorio  e  il  melodramma  come  due 
generi  distinti.  Eppure,  se  un  genere  era  di  moda  nel 
sec.  XVIII,  era  appunto  1'  oratorio  sacro.  Ne  scrissero 
preti,  frati,  imperatori,  perfino  donne,  come  Francesca 
Manzoni,  autrice  di  un'' Abigail  le  (1734),  di  una  Debora 
(1735)  e  della  Madre  dei  Maccabei  (1738).  La  corte 
di  Vienna  ne  fu  il  centro  più  aristocratico  :  il  regno 
di  Maria  Teresa  vi  ebbe  a  cooperatori  i  più  grandi 
poeti  del  tempo,  come  il  Pariati,  lo  Zeno,  e  il  Meta- 
stasio.  Tuttavia  lo  Zeno  non  ha  idee  proprie  sull'orato- 
rio, e  la  dedica  delle  sue  Azioni  sacre  '  a  Carlo  VI 
dimostra  che  ancora  un  passo  più  giù  verso  il  preci- 
pizio si  era  fatto  dopo  il  Discorso  dello  Spagna. 

Ancora  peggio  dopo  la  Rivoluzione  Francese.  Come 
abbattè  quello  spirito  di  dominazione  e  di  assoluti- 
smo politico  che  si  incarnava  nei  poteri  legittimamente 
costituiti,  così  essa  disperse  quel  falso  sentimento  reli- 
gioso che  era  quasi  una  necessaria  vernice  ai  potenti,  e 

1  stnn'n  e  Ragione  di  ogni  Porsia.  Milano,  [Francesco 
agnelli,  1741.  Tmiio  V.  pag.  494. 

-  Poesie  sacre  drammatiche  di  A.  Zeno.   Venezia,  Pasquali, 

174-1. 
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che  nello  stesso  Metastasio  parve  ipocrisia,  quantunque 
egli  avvantaggiasse  i  suoi  oratorii  di  una  forma  spicca- 
tamente personale,  fina,  aristocratica,  non  indegna  di  un 
grande  ardore  religioso.  Ma  negli  altri,  nei  cortigiani, 
nei  principini  avvezzati  ad  inginocchiarsi  per  ceremo- 
niale  era  tutta  una  forma  vecchia  ed  appassita.  La  Rivo- 
luzione spazzò  via,  colla  forma  vuota,  anche  l'arte  reli- 
giosa, e  bisognò  che  sorgesse  il  Romanticismo,  perche  ella 
risorgesse  virginea  sotto  altra  luce  di  pensiero  e  di  vita. 
Ma  nel  secolo  XIX,  avuto  già  in  eredità  F  oratorio 
guasto,  non  ci  si  curò  più  delle  origini,  e  si  continuò 
per  la  solita  strada.  Gr.  Battista  Rasi  nel  1830  pub- 
blicò un  volumetto  di  oratorii  sacri,  a  cui  premesse 
un  sunto  storico.  *  Parla  come  uno  Spagna  moderno 
(per  errore,  certo,  lo  chiama  Stampa)  :  il  Discorso 
Dogmatico  ritorna  bello  e  fresco  nelle  sue  funeste  con- 
seguenze. Gli  oratorii  del  Rasi  sono,  infatti,  veri  melo- 
drammi cantati.  Poco  tempo  dopo,  il  Soave,  che  compitò 
la  sua  storia  letteraria  di  sul  Blair,  tra  le  altre  amenità 
disse  che  1'  oratorio  ha  una  tessitura  uguale  a  quella 
<ìel l'opera,  ma  colla  sola  differenza  che  non  viene 
rappresentato.  *  Perciò  non  pare  strano  il  giudizio  del 
Settembrini  :  la  chiesa  ebbe  (coli' oratorio)  il  suo  melo- 
dramma  sacro  che  fu  dapprima  composto  di  narra- 
\ione  e  di  dialogo,  quindi  di  dialogo  soltanto.  Gli  ora- 
lori/  noti  furono  diversi  dai  melodrammi  profani  che 
pel  solo  argomento. :' 


1  Componimenti    sacri   drammatici   di   Gr.    Battista   Rasi. 
Roma,  1830. 

2  Istituzioni   ili    rettorica    e   belle    lettere.    Firenze,    1847. 
pag.   572. 

;  Lezioni  di  letteratura    italiana.    Napoli,    Morano,    1875. 
voi.  II,  pag.  335. 
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Che  maraviglia  poi  che,  sorto  il  Perosi  a  restaurare 
1'  oratorio  in  Italia,  tutti  i  critici  del  momento  si  cre- 
dessero in  diritto  di  interloquire  ?  e  che,  entrando  in 
controversia,  così  male  informati  ne  discutessero  ? 

Dall'  entrefilet  apparso  nel  Journal  des  Dcbats  '  al- 
l' astiosa  satira  di  Philip  Hale,  *  un  diluvio  di  articoli 
piovve  sulla  testa  del  giovine  maestro  che,  tra  gli 
osanna  ed  i  crucifìge,  potò  forse  passare  un  quarto  d'ora 
di  buono  umore  su  quella  indecente  gazzarra,  tra  Ita- 
liani mal  preparati,  e  stranieri  peggio  prevenuti,  che 
ebbe  soltanto  l' utilità  di  essere  rivelatrice  di  un  sin- 
tomo ben  messo  in  luce  dal  Bressan  :  non  è  giunto 
ancora  il  tempo  in  Italia  in  cui  si  possa  parlare  del- 
l 'oratorio  sen  \  a  pregi  udii  io. 3 

Se  non  che,  pensando  io  che  causa  di  questa  im- 
maturità fosse  la  poca  o  nessuna  cognizione  che  si 
aveva  delle  origini  e  dello  svolgimento  dell'  oratorio  in 
Italia,  e  principalmente  la  mancanza  di  un  criterio  di- 
rettivo per  poter  ben  giudicare  sul  genere,  non  ho  cre- 
duto fuor  di  proposito  questa  Storia,  della  quale, 
dopo  quel  che  abbiamo  detto,  sono  ormai  evidenti  lo 
scopo  e  l' indirizzo.  Essa  non  potrà  seguire  nò  i  cri- 
teri della  corrente  musicale  nò  quelli  della  corrente 
letteraria.  Per  noi  sono  egualmente  sbagliati  i  giudizi 
dell'  una  e  dell'  altra  scuola,  perchè  non  tengono  conto 
di  tutti  gli  elementi  dell'  oratorio.  Tra  gli  elementi  non 
vi  ò  solo  la  musica,  non  solo  l'argomento,  non  solo  un 
modo  speciale  di  rappresentazione,  ma  anche  il  libretto 


1  Settembre  1898. 

-  Musical  Record.  Boston,  giugno  L899. 
s  II    Momento   Perosiano   in    Rivista    Musicale    Italiana, 
anno  L899,  fase.  2°. 

Pasquetti.  —  Storia  dell'Oratorio.  - 
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e  tutte  le  conseguenti  forme  letterarie,  che  hanno,  an- 
ch' esse,  tradizioni  antichissime  e  rispettabilissime.  Una 
sola  critica  oggi  è  possibile;  quella  che,  forte  dei  docu- 
menti, sa  ricostruire  esattamente  tutti  i  momenti  storici 
del  genere,  e  mostra  come  dal  suo  stato  preartistico 
passò,  per  l'influsso  del  Rinascimento,  in  un'opera  con- 
creta di  arte.  E  questo  noi  ci  proponiamo  senza  la  bega 
di  porre  questioni  a  priori,  se  l'oratorio  sia  antico  o  mo- 
derno, se  sia  un  melodramma  o  no  ;  questioni  oziose  : 
i  documenti  ci  diranno  quel  che  è  realmente  l'oratorio. 
Essi  sono  per  noi  la  fotografìa  chiara  e  netta  di  una 
grande  tela  che  riprodurremo,  senza  ambagi,  con  sin- 
cerità, e  da  un  punto  di  vista  del  tutto  oggettivo. 


^s--^^cf>yù~ 


I    PK1MI    ELEMENTI    0RAT0K1CI    NEL    MEDIOEVO.  19 


CAPITOLO  II. 


L'elemento  epico  nella  liturgia  —  genesi,  svolgimento  e  tendenze 
di  tale  elemento  —  sua  persistenza  nel  dramma  liturgico 
—  sua  tendenza  a  concretizzarsi  in  una  forma  epico-lirico- 
drammatica. 


Il  Crescimbeni,  lo  Spagna  e  il  Quadrio  furono  i 
primi  ad  avvertire  la  persistenza  di  un  testo  epico  o  di 
un'istoria  nell'oratorio:  pur  non  credettero  di  dare  al- 
cun peso  a  questo  strano  fenomeno,  che,  secondo  loro, 
impediva  così  crudamente  lo  svolgimento  dell'  azione 
drammatica,  ma  che  appunto,  perchè  strano,  meritava  di 
essere  studiato  con  minore  leggerezza.  Per  noi  invece 
costituisce  il  punto  di  partenza  nella  trattazione  critica 
dell'oratorio,  perchè  quell'elemento  epico  è  antichissimo 
nella  chiesa,  e  per  certe  sue  tendenze  artistiche,  prima 
nella  liturgia,  poi  nell'  arte  moderna,  ha  dato  origine 
ad  un  genere  specifico. 

È  indubitabile  che  i  primi  oratorii  musicali  nel 
Seicento,  appariscono  con  un  testo  narrativo,  e  anche 
i  seguenti,  fino  ai  giorni  nostri,  ci  restano  costante- 
mente attaccati,  come  ad  una  indivisibile  ed  ingenita 
tradizione. 

L' elemento  epico  non  sempre  figura  nell'  oratorio 
in  quella  forma  narrativa,  ma  subì  varie  modificazioni, 
pur  restando  sempre  1'  elemento  vivo,  necessario,  infor- 
matore di  tutto  lo  schema  letterario,  il  fenomeno  prin- 
cipale, da  cui  derivarono  tutti  gli  altri  caratteri  sostan- 
ziali dell'  oratorio. 
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Urge  quindi  che  se  ne  debba  iniziare  uno  studio 
scrupoloso  ed  esauriente,  indagandone  la  genesi  e  il 
completo  svolgimento  nella  chiesa  e  nei  generi  sacri 
rappresentativi. 

L'epica,  come  per  tutte  le  religioni,  è  l'elemento 
essenziale  del  cristianesimo.  Esso  si  propagò  per  mezzo 
della  predicazione.  Ora  che  cosa  ò  la  predicazione  se 
non  un  racconto  ?  Ciò  è  tanto  vero  che  i  padri  della 
chiesa  hanno  sempre  dato  una  grande  importanza  alla 
tradizione,  ossia  a  tutte  quelle  verità  che  si  sono  pro- 
pagate di  padre  in  figlio,  ed  ora  formano  il  deposito 
comune  della  fede.  Ma  questo  stato  orale  dell'  epica  non 
poteva  durare  lungamente,  perchè,  morti  i  discepoli  e  i 
compagni  di  Gesù,  si  sentì  il  bisogno  —  del  resto  natu- 
rale —  di  affidare  alla  carta  la  grande  istoria  del  Naza- 
reno. Allora  si  ebbe  un  textus,  riconosciuto  genuino 
dalla  chiesa,  conservato  gelosamente  dai  suoi  ministri, 
studiato  dai  teologi  e  chiarito,  nei  punti  più  diffìcili, 
dagli  esegeti. 

In  una  parola  è  la  stessa  epica,  che  prende  forma  di 
racconto  scritto.  Di  questo  si  possono  rilevare  tre  carat- 
teri sostanziali  :  la  forma  letteraria,  il  contenuto,  la  ten- 
denza allo  svolgimento.  In  quanto  alla  forma  letteraria, 
questo  racconto  biblico  e  in  tal  modo  condotto,  che  pro- 
cede, come  tutti  i  generi  epici,  a  guisa  di  narrazione,  cioè 
espone  cronologicamente  i  fatti,  come  li  offre  la  tradi- 
zione; non  li  esagera,  non  li  coordina  ad  intreccio  per 
ricavarne  un  effetto  prefisso,  che  esca  fuori  dall'  imme- 
diata sensazione  del  fatto.  «  Il  genere  narrativo,  dice  il 
Ranalli 1  ha  sempre  nella   sua  forma  un  carattere  suo 


1  Ammaestramenti  di   lei  bruì  uni  di    F.    Ranalli.   Firenze, 
Le  Monnicr,  1857,  1.  11,  pag.  140. 
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proprio  e  peculiare,  che  si  distingue  per  l'effetto  che 
fa  il  semplice  relatore,  che  par  nulla  debba  mettere  del 
proprio  giudizio  » .  Chi  ha  pratica  dello  stile  evangelico, 
sa  quale  scopo  oggettivo  si  prefiggono  gli  scrittori  nella 
narrazione  della  vita  di  Gesù. 

Da  questa  obbiettività  ne  deriva  a  quel  testo  anche 
un  grande  valore  storico.  Il  credente  vi  apprende  non 
solo  la  fede,  ma  anche  i  più  grandi  motivi  di  credibilità. 
Il  vangelo  è  un  alto  documento  storico,  che  suffraga  la 
fede,  un  venerando  documento,  del  cui  valore  non  hanno 
dubitato  neppure  gli  eretici   e  i  razionalisti. 

Se  finalmente  ne  consideriamo  la  tendenza  ad  evol- 
versi in  altre  forme  letterarie,  il  racconto  è,  di  sua  na- 
tura, determinato  a  raccoglierle  tutte  e  quasi  a  perfe- 
zionarle dentro  se  stesso. 

Già  gli  incisi  dialogici  sono  visibilissimi  nel  testo 
biblico  :  certi  spunti  lirici  sono  egualmente  chiari  ed 
evidenti.  Quando  la  passione  sale  fino  allo  scoppio  del 
pianto,  il  fatto,  più  che  narrato,  ò  ricostruito  nella  succes- 
sione rapida  della  domanda  e  della  risposta. 

Ma  la  drammatica  e  la  lirica  che  scaturiscono  na- 
turalmente dal  racconto,  gli  sono  coordinate  in  modo, 
che  nelle  sue  dighe,  come  hanno  principio,  finiscono. 

Ora  una  tale  forma  epica  di  così  grande  valore  sto- 
rico, che  comprendeva  e  perfezionava  in  so  tutte  le  al- 
tre forme  letterarie,  era  troppo  severa,  troppo  fine  od 
elegante,  perche  non  venisse  tosto  presa  dalla  chiesa  per 
i  suoi  servizi  liturgici,  come  infatti  avvenne. 

La  liturgia  era  sul  principio  più  semplice  di  quello 
che  comunemente  si  crede.  Già  ne'  primi  anni  dopo  la 
morte  di  Gesù,  i  cristiani,  in  quella  continua  successione 
di  fughe  e  di  attendamenti,  non  ebbero  tempo  di  for- 
marsi un  vero  corredo  liturgico. 


22  CAPITOLO    II. 


Il  tutto  si  restringeva  ad  ascoltare  il  sermone  dei 
discepoli,  che  era  un  racconto  orale  della  vita  di  Gesù 
Cristo.  Più  tardi,  quando  ebbero  un  testo,  di  lì  trassero 
tutta  la  loro  liturgia  che  apparisce,  sul  principio,  sotto 
l' umile  forma  di  lettura  fatta  solennemente  dal  diacono 
o  dal  sacerdote.  È  vero  bensì  che  sceglievano  il  brauo 
più  attinente  alla  festa  commemorativa,  ma  in  fondo  era 
sempre  il  testo  che  si  leggeva  con  brevi  pause,  con 
un'  intonazione  speciale  e  con  grande  diletto  del  popolo. 
Quel  grande  racconto  infatti,  scritto  così  popolarmente, 
in  quello  stile  che  conquide  le  menti  vaste  e  piccole, 
non  poteva  non  suscitare  1'  entusiasmo  in  quei  primi 
tempi  di  fede.  Perciò  la  lettura  ebbe  sempre  un  grande 
interesse  nella  chiesa.  S.  Giustino,  che  pure  visse  in 
tempi  assai  maturi,  quando  cioè  il  testo  si  incominciava 
a  fondere  con  altre  forme  di  preghiera,  dice  che  quelle 
prime  radunanze  dei  fedeli  erano  molto  semplice  cosa  : 
perchè  si  davano  convegno  in  eumdem  locum  per  leg- 
gere, come  potevano  meglio,  i  commentarla  apostolorum 
ossia,  come  spiega  il  Lapini,  '  il  S.  Vangelo.  Da  questo 
uso  venne  la  leetìo  sancii  evangeli^  che  si  soleva  fare 
con  grande  solennità  dal  diacono,  il  quale,  prima  di 
incominciare,  gridava  :  attendai  mi  s.  Tutti  si  alzavano 
in  piedi,  si  scoprivano  il  capo,  e  tenevano  gli  occhi 
bassi  per  riverenza.  Era  il  grande  verbo  di  Dio,  che  si 
ripercuoteva  in  quelle  anime  colla  stessa  freschezza  di 
quando  fu  per  la  prima  volta  pronunziato  nella  Palestina. 

A  questa  lezione  si  aggiunsero,  come  sussidio  esege- 
tico, la  lectio  epistolare  la  leetìo  Actmtm  Apostoloran/  ed 
altre  molte,  che  anche  oggi,  quantunque  nel  loro  defini- 
tivo stato  frammentario,  si   hanno   nella  liturgia,  come 


1  lAturi/ia.  Siena,  1889,  pag.  "><;. 
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residui  di  quell'immenso  racconto  declamato  che,  in  ori- 
gine, doveva  essere  la  liturgia  della  chiesa.  Ho  detto  de- 
clamato, perchè  come  esisteva  un  testo  epico  antichis- 
simo, così  gli  era  annessa  un'  intonazione  tutta  sua 
speciale,  che  era  qualche  cosa  di  mezzo  tra.  il  vero  cauto 
e  il  discorso,  come  il  moderno  recitativo. 

A.  Girolamo  Biaggi,  '  in  un  articolo  sulla  Musica 
nel  Cinquecento,  mentre  non  infirma  la  preesistenza  di 
un  certo  recitativo  salmodico  nella  liturgia,  aggiunge 
peraltro  che  i  pochi  esempi  non  rispondevano  allo  scopo 
che  si  era  prefisso  la  Camerata  Fiorentina.  Ciò  per  altro 
non  sembra  esatto.  Infatti  che  cosa  si  proponevano  i  ri- 
formatori di  casa  Bardi,  se  non  la  ricerca  di  uno  stile 
medio,  che  seguisse  più  celermente  lo  svolgimento  dialo- 
gico, e  che  tenesse  una  certa  medietà  tra  il  canto  e  il 
discorso  ?  E  se  questo  stile  era  già  nella  chiesa  e,  come 
bene  nota  il  Katschthaler,  *  rivestiva  tutta  la  parte  nar- 
rativa del  culto,  perchè  andarlo  a  ricercare  negli  esempi 
greci,  che  nessuno  aveva  visto  uè  udito  ?  Non  era  me- 
glio ricercare  in  casa  ciò  che  si  aveva  problematica 
speranza  di  rinvenire  fuori  ?  Anche  la  creazione  del 
melodramma  si  sarebbe  forse  effettuata  più  presto  e  con 
meno  pregiudizi  circa  le  forme  musicali  chiesastiche, 
che  si  venivano  ad  abolire.  s  Tuttavia,  più  che  il  Biaggi, 


1  La  Vita  Italiana  nel  Cinquecento.  Milano.  TrevéS,  1894, 
voi.  III. 

2  Op.  cit.  pag.  16. 

3  II  primo  melodramma  organico,  la  Dafne,  con  musica  di 
Iacopo  Pori  e  poesia  di  Ottavio  Etinuccini,  fa  rappresentata  in  casa 
•  'orsi  Tanno  1594,  e  aggiungiamo,  con  incredibile  entusiasmo. 
Gli  scrittori  del  tempo  sembrano  prosi  dalla  corrente  di  sim- 
patia, die  trascinò  da  un  capo  all'  altro  dell1  Europa  la  fama 
dei  fortunati  riformatori  Fiorentini.  A.  Grillo,  (!.  B.  Doni,  Pietro 
della  Vallo  non    si    stancano   dal    ripetere    in    mille    modi    che    il 
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sembra  cogliere  la  vera  importanza  del  recitativo  chie- 
sastico un  critico  francese  del  Seicento,  il  Menestrier,  il 
quale,  dopo  avere  osservato  che  la  leeture  ou  jwur  le 
mieux  dire  la  recitatimi  des  vers  tieni  le  milieu  entre 
Ir  parler  et  le  chant,  ricorda  a  tal  proposito  che  tale 
forma  epico-musicale  è  antichissima  nella  chiesa,  ed  è 
persistentemente  attaccata  alle  parti  narrative  del  cidto  : 
le  diarre,  qui  représente  /' Era ngél iste,  premi  un  ton  nar- 
rati f.  '  Il  Du  Méril  osservò  lo  stesso  fenomeno  :  la 
parile  narrative  était  récitée  d'une  voix  à  peìne  arrrn- 
lare.  *  Prendiamo  nota  intanto  che  esiste  un  testo,  che 
esso  ha  una  forma  narrativa  e  che  costituisce  sul  prin- 
cipio quasi  tutta  la  massa  liturgica.  E  continuiamo. 

Peri,  il  Caccini  od  E.  de'  Cavalieri  sono  i  padri  dello  stile  veri- 
tativo. Prescindendo  anche  dal  fatto,  che,  anche  dai  loro  mutui 
incensamenti,  non  si  arriva  a  capire  chi  fosse,  realmente,  il  primo 
a  l'are  uso  di  questo  stile  medio,  io  credo  sia  non  tanto  esage- 
rata la  fama  degli  autori,  quanto  spesso  mal  compreso  il  vero 
valore  e  significato  della  loro  riforma  musicale.  Infatti,  quanto 
al  recitativo,  esso  preesisteva  nella  chiesa  in  quella  declamazione 
salmodica,  che  abbiamo  esaminato.  Nel  secolo  XArI  poi  la  ten- 
denza al  recitativo  è  un  fenomeno  generale  :  non  della  scuola 
Fiorentina  soltanto,  ma  ancora  di  tutta  la  musica  contemporanea. 
Gli  stessi  maestri  romani,  così  refrattari  alle  innovazioni,  dopo 
il  Palestrina,  usano  forme  musicali  più  flessibili  e  moderne.  In 
quanto  alla  monodia,  anch'essa  preesisteva:  Va  solo  non  era 
iosa  nuova  nel  canto  liturgico.  Dunque?  dunque  i  maestri  fioren- 
tini, per  la  proprietà  del  linguaggio,  non  inventarono  né  lo  stile 
monodico,  né  il  recitativo,  bensì  furono  i  primi  ad  attuarne  prima 
criticamente  e  poi  effettivamente,  un  felice  accoppiamento:  e  al- 
lora si  spiega  il  sorgere  del  melodramma.  Questa  è  la  loro  sola 
gloria,  che  richiamando  ad  unità  sparsi  elementi,  pose  in  essere 
un'  organica  composizione,  che  esisteva  già  come  potenza  nel- 
P  arte  e  al  cui  ordinamento  bastava  un  solo  impulso  di  imitazione. 

1  Les  représentations  en  musique  aneiennes  e/   modernes. 
Paris,  Guinard,   1681,  pag.  38. 

2  Les  origines  latines  du  thédtre  moderne.  Paris,  Francie, 
1848,  pag.  47. 
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Col  processo  di  tempo,  quel  testo  narrativo  sembrò 
troppo  monotono  ed  uniforme,  così  che  si  mescolò 
cogli  inni  (lirica)  e  con  squarci  dialogici  (drammatica). 
Gli  inni  erano  componimenti  devoti  di  uomini  morti  in 
concetto  di  santità  :  i  dialoghi  scaturivano  naturalmente 
dal  testo  biblico,  usato  nella  liturgia  con  maggiore  li- 
bertà. Tuttavia,  siccome  il  textus  era  salvo,  la  chiesa 
accettò  questa  trasformazione,  prima  e  definitiva  nel 
concetto  cattolico,  perchè  tale  ordine  di  preghiere  si  è 
mantenuto  fino  ai  giorni  nostri.  Altre  trasformazioni 
subì  la  liturgia,  ma  di  queste  si  occupò  l'arte  teatrale 
e  non  la  chiesa.  In  questo  nuovo  trovarsi  a  contatto 
colle  nuove  forme  liriche  e  drammatiche  —  è  impor- 
tantissimo a  notarsi  —  l'elemento  narrativo  assume  una 
nuova  funzione,  quasi  intona/ira  del  mistero  liturgico. 
Non  più  complesso,  monotono,  interminabile  come  prima, 
or  sotto  la  forma  di  versetto  che  è  spesso  un  semplice 
spunto  storico,  or  sotto  la  forma  di  antifona  o  di  le- 
zione, certamente  in  un  modo  frammentario  sempre,  in- 
terviene sapientemente  ad  inquadrare,  per  così  dire,  in 
so  stesso  tutte  le  altre  forme  liriche  e  dialogiche,  quasi 
in  una  trama  storica,  di  un  colore  descrittivo  quasi 
esegetico,  o  meglio  di  pittura  di  persone  e  di  cose. 
Prendasi  la  funzione  di  Pasqua  :  Cristo  ò  risorto.  Il 
testo,  secondo  il  «solito,  a  traverso  i  salmi,  gli  inni  e  le 
preci,  segue  cronologicamente  il  fatto  storico  della  Re- 
surrezione. Nessuna  particolarità  gli  sfugge  :  vi  sono 
gli  antefatti,  come  la  visita  della  Maddalena  al  sepol- 
cro :  Maria  Magdalene  et  Maria  Jacobi  et  Salame  eme- 
runt  aromata,  ut  veniente*  ungerent  Jesum  :  i  poi 
la  discesa   dell'  angelo,   angelus    Don/ini   deseendit   de 

1   Dui».  Re8urreetionÌ8,  la  lcotio. 
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cacio  :  '  il  terremoto,  et  ecce  terraemotus  faetits  est 
magnus:  -  il  terrore  dei  soldati,  facti  sunt  velut  mortili:3 
Iti  Resurrezione,  surrexit  pastor  bonus,  qui  animai» 
suam  posìtit  prò  ovibus  sms:  4  poi  il  gaudio  dei  disce- 
poli, gavisi  sunt  discìpuli: B  l'apparizione  di  Cristo  sul 
lago  di  Tiberiade,  inani festa  ri t  se  iterimi  Jesus  ad 
mare  Tiberìadis.  G  Così  il  grande  quadro  epico  ò  com- 
piuto, e  il  testo,  con  tutto  che  si  intersechi  con  le  altre 
forme  liturgiche,  non  avvien  mai  che  rinunzi  al  suo 
scopo  di  mantenere  un  severo  colorito  storico  a  tutto 
il  mistero.  Che  se  poi  avvertiamo  la  sua  continua  fu- 
sione cogli  inni  e  cogli  incisi  dialogici,  non  tarde- 
remo a  riconoscere  nel  complesso  quella  forma  di 
cui  parlava  il  Riemann,  Meri  connue,  rni-épique,  ttti- 
dramatique  et  lyrique,  che  è  nella  sua  base,  uiente 
affatto  forma  moderna,  e  che  per  noi  costituisce  il  si- 
curo deposito  delle  tendenze  preformatrici  dell'oratorio. 
Ma  usciamo  dal  campo  liturgico,  ed  occupiamoci  di- 
rettamente di  quel  momento  storico  della  liturgia,  nel 
quale  non  si  coordina  più  il  testo,  ma  si  corrompe  ra- 
dicalmente a  scopo  drammatico  e  rappresentativo.  I  ge- 
neri che  vennero  fuori  da  questa  corruzione,  non  avendo 
più  con  se  la  santa  e  veneranda  autorità  del  testo,  non 
furono  riconosciuti  dalla  chiesa,  e  perciò  sono  fuori 
della  vera  liturgia.  Tuttavia  non  per  questo  si  possono 
ad  essa  dire  estranei,  che  anzi  ne  seguirono  così  fedel- 
mente, almeno  in  blocco,  i  caratteri  sostanziali,  che  la 


1  Doni,  lìesurrectionis.  Primo  responsorio. 

2  II».  Seconda  antifona  delle  laudi. 
:t  Ib.  Quarta  antifona  delle  laudi. 

'  Infra  Oet.  Pasehae,  Feria  seconda  versetti. 
5  Infra  (Jet.  Feria  quarta,   versetti. 
0  III.  Lectio  prima. 
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forma  oratorica,  di  cui  abbiamo  parlato  sopra,  si  con- 
serva con  eguale  persistenza  in  tutto  il  medioevo. 

Il  primo  genere  rappresentativo  è  il  dramma  li- 
turgico. Esso  non  rappresenta  che  una  forma  più  larga 
e  più  libera  della  funzione  liturgica.  Il  D' Ancona 
scrive:  «il  modo,  col  quale  componevansi  questi  drammi 
«  liturgici  era  assai  facile  e  dappertutto  il  medesimo.  Si 
«  raccozzavano  insieme  quei  brani  di  sacri  testi,  che 
«  riferivansi  alla  religiosa  ricorrenza,  mescolandovi  qual- 
«  che  canto  ecclesiastico  fatto  per  la  stessa  occasione,  e 
«  già  per  lo  più  in  uso  ;  poi  si  distribuivano  le  parti 
«  fra  i  varii  sacerdoti  addetti  al  servizio  del  tempio, 
«  dal  vescovo  al  chierico,  e  ad  accrescere  l' illusione  e 
«  rendere  più  chiaro  agli  occhi  dei  fedeli  l'avvenimento 
«  per  tal  modo  commemorato,  quei  sacerdoti  erano  ap- 
«  propriamente  vestiti  secondo  l' indole  dei  personaggi 
«  storici  che  rappresentavano.  Le  parti  dialogiche  dei 
«  sacri  testi  e  quelle  consimili  che  vi  erano  aggiunte 
«  venivano  cantate  :  rappresentate  le  narrati  ve,  e  qual- 
«  che  volta,  a  maggior  chiarezza,  declamate  ».  E  ag- 
giunge :  «  insieme  congiunse,  come  già  il  dramma 
«  greco,  ma  con  meno  felice  temperanza,  le  ragioni 
«  della  lirica  e  dell'  epica,  sicché,  avendo  cominciato 
«  dall'  essere  soltanto  un  canto  alterno  dei  sacerdoti  fra 
«  loro  e  col  popolo  finisce  in  un  racconto  rappresen- 
«  tato  ».'  Il  D'Ancona  che  si  prefìgge  il  solo  scopo  di 
indagare  le  origini  del  Teatro  Italiano,  non  si  preoccupa 
che  degli  elementi  puramente  drammatici.  Il  nostro  ò 
uno  scopo  diametralmente  opposto,  perchè  vogliamo  ri- 
levare la  persistenza  dello  forma  oratoria t  nei  generi 
rappresentativi  del  medioevo.  Il  D'Ancona  stesso  con- 


1  Op.  cit-,  voi.  I,  pag.  33  o  48. 
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fessa  che  vi  era  qualcosa,  ripugnante  al  teatro:  che  il 
dramma  liturgico  cercò  di  temperare  e  di  fondere  in- 
sieme le  ragioni  dell'  epica  e  della  lirica,  che  infine  la 
parte  narrativa,  che  vi  sussisteva,  veniva  per  maggior 
chiarezza  declamata.  Il  che  ci  determina  ad  approfondire 
maggiormente  il  nostro  studio,  ed  a  coordinare  via  via  i 
fenomeni  oratorici  che,  come  dimostreremo,  non  cesse- 
ranno di  avere  quella  continuità  storica,  che  poi  pro- 
dusse l'oratorio. 

Ecco  un  dramma  liturgico  che  trascrivo  dal  Wan- 
gemann, i  del  sec.  XI,  sulla  Resurrezione  di  Cristo  già 
da  noi  esaminata  nella  forma  rituale. 

Ad  stationem.  Angelus  Domini.  Versus.  Bespon- 
dens.  Ani.  —  Maria  Magdalene  et  Maria  Jacobi  et  Sa- 
lome  sabbato  quidem  silueruut  secundum  mandatimi  : 
alleluia  !  ì 

Cum   autem   transisset   sabbatum    ementes  aromata 
veueruut  ungere  Jesum  !  alleluia  !  alleluia  ! 
Sacerdote* 

Quis  revolvet  nobis  lapidem  ab  ostio  monumenti? 
alleluia  !  3 

Duo  diacones  respondent  : 

Quem  quaeritis  in  sepulchro  o  christicole  ? 
Item  Sacerdotes: 

Jesum  Nazarenum  crucifixum  o  coelicole. 
Item  Diaconi  is  : 

Non  est  hic  :  surrexit,  sicut  praedixerat  :  ite,  nuu- 
tiate,  quia  surrexit. 


1  Op.  cit.  in  Appendice. 
*  Cfr.  S.  Marco,  XII,    1,  2. 
3  Ih.  v.  3. 
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Ani.  Venite  et  videte  locum  :  ubi  positus  erat  Do- 
minns  :  alleluia  !  alleluia  !  f 

Tunc  omnes  ceuicntcs  cantent  ante  altare: 

Ani.  Summit  Dominus  de  sepulchro,  qui  prò  nobis 
pepeudit  in  ligno:  alleluia!  alleluia!  Sequitur  Te  Dea  ih. 

Il  primo  fenomeno  che  subito  sorprende  la  nostra 
curiosità  è  la  persistenza  del  testo.  Che  ci  fa  quell'ele- 
mento narrativo?  Non  occupiamocene  per  adesso:  piut- 
tosto si  osservi  come  si  presenti. 

Non  è  più  una  lunga  lezione,  ma  un'  antifona  o  un 
responsorio,  ossia  si  restringe  nella  forma  narrativa  più 
rapida  e  più  popolare.  Lo  stato  antifonale  dell'  epica  si 
vedrà  meglio  nelT  Office  de  la  Résurrection  selon  l'usage 
dv  l'église  canoniale  de  Kloster-Neiibourg,  del  sec.  XI, 
che  noi  trascriviamo  d-dìVOrigines  laiines  da  Théàtre 
del  Du  Morii.  * 

In  sancta  nocte,  antequam  sonentur  matutinae, 
praelatus,  aliquibus  sibi  adiunctis,  corpus  Dominicum 
et  cruceni  de  sepulchro  tollani  cuiu  devotìone  et  reve- 
rcut/a,  aspergentes  et  adorantes  ea,  ac  canentes  sub 
sileutio  responsorium  : 

Surrexit  pastor  bonus,  qui  posuit  animam  suam  prò 
ovibus  suis  :  et  prò  grege  suo  mori  dignatus  est  :  al- 
leluia! 3 

Surrexit  Dominus  de  sepulchro,  qui  prò  nobis  pe- 
peudit in  ligno  :  et  prò  grege  suo  mori  dignatus  est  : 
alleluia  !  ' 


1  II  testo  è  preso  liberamente,  per  incisi,  dai  diversi   ''van- 
gelisti. 

2  Op.  eit.,  pag.  81). 

:i  Infra  Oet.  Pasehae.  Responsorio  della,  Feria  seconda. 
1  Versetti  della  Feria  seconda  dopo  la  Domenica  di  Pasqua. 
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Suirexit  Dominus  de  sepulchro  :  alleluia  !  qui  prò 
nobis  pepeudit  in  liguo  :  alleluia  ! 

Oremus: 

Deus  qui  odierna  die  per  unigenitum.  ' 

Quando  secando  debet  visitari  sepulchrum  cautelar 
responsorìum  : 

Cum  transisset  sabbatum,  Maria  Magdaleue  et  Maria 
Jacobi  et  Salome  emerunt  aromata,  ut  veniente»  unge- 
reiit  Jesum  :  alleluia  ! 

Et  valde  mane  una  Sabbatorum  veniunt  ad  monu- 
mentimi, orto  jam  sole.  * 

Sicqae1  ut  inos  habct,  sepulchrum  risi  tettar  :  ibi- 
que  clero  in  duos  ordines  diviso,  ut  fieri  solet  in  choro, 
cantores  intonant  hanc  antiphonaiu  : 

Maria  Magdaleue  et  alia  Maria  ferebant  dilucido 
aromata,  Dominimi  quaerentes  in  monumento. 

Tane  tres  presbyteri,  cai  hoc  officiavi  dispositi '  por- 
fautes  thuribula  et  incensimi  et  ineundo  sepulchrum 
in  persona  mulierum  ad  in  riccia  cantent  antiphoiian, >  : 

Quis  revolvet  nobis  ad  hostio  lapidem,  quem  tegere 
sanctum  cernimus  sepulchrum  ?  3 

Et  diaconus,  soleiani  ac  alba  reste  indutus  intra 
sepulchrum  residens  in  persona  angeli  huniili  (voce) 
respondeat  : 

Quem  quaeritis?  o  tremulae  mulieres  in  hoc  tu- 
mulo gementes  ? 


1  Oremus  di  Pasqua. 

2  Respousorio  di  Pasqua. 

:;  Il  drammaturgo  usa  del  testo  biblico  cun  la  massima  li- 
bertà: ciò  osserverai  meglio  confrontando  tutto  il  dialogo  dell' 0/'- 
ftee  con  S.  Matteo  XXVIII,  S.  Marco  XVI,  S.  Luca  XXIV  e 
S.  Giovanni  XX. 
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Iterimi  presbitèri)  in  persona  mulierum  aromata 
ferenti  tini  respondearit  : 

Jesum  Nazarenum  quaerimus. 

Et  angelus  respoudeat  : 

Non  est  hic,  quem  quaeritis,  sed  cito  euntes  mili- 
tiate discipulis  eius  et  Petro,  quia  surrexit  Jesus.  ' 

E  così  si  continua  ancora  per  un  pezzo,  alternan- 
dosi il  dialogo  al  racconto.  Questi  esempi  sono  innume- 
revoli. Nella  Résurrection  de  Laxare  del  sec.  XIV, 
riportata  dal  Koussemacker,  s  mentre  Cristo  entra  nella 
piazza  anteriore  alla  casa  di  Simone,  i  discepoli  can- 
tano l' antifona  :  in  sapientia  disponens  omnia  rei 
mane  prima  Sabbati.  Simile  procedimento  hanno,  nella 
stessa  raccolta,  Les  trois  rois,  Les  trois  Marics,  Le  jour 
de  la  Résurrection,  Le  massetere  des  Innocents. 

Noi  possiamo  stabilire,  come  regola  generale,  che  il 
dramma  liturgico   non  sa  affatto   staccarsi  dalla  forma 


1  Questa  trama  liturgica  si  ritrova  presso  a  poco  anche  in 
certi  libretti  moderni  di  oratorio  come  nella  Cena  del  Signore 
del  P.  Hartmann,  testo  di  mons.  G.  A.  (ihezzi  francescano  (Ki- 
cordi,  1904).  Ecco  uno  squarcio  della  seconda  parte.  Coro  di 
uomini  —  Inno  —  Jam  Pascha  nostrum  Ghristus  est  ecc.  Storico 
—  Diseumbentibus  discipulis  accepit  Jesus  panem  et  benedixit 
ac  fregit,  deditque  discipulis  suis  et  ait:  Cristo  —  Accipite  et 
manducate  ex  hoc  omnes,  hoc  est  enim  corpus  nieutn.  Coro  — 
Venite  adoremus!  —  Coro  di  Donne  —  Inno  —  Ave  corpus 
Christi  natum  ecc.  Storico  —  Et  accipieus  ealieem  gratias  egit 
et  dedit  illis,  diccns:  Cristo  —  Bibite  ex  hoc  omnes,  hic  est 
enim  sangui»  meus,  uovi  testamenti,  qui  prò  multi»  effundetur 
in  remissione^  peceatorum.  Coro  —  Venite  adoremus!  Coro  di 
donno  —  Inno  —  Ave  sanguis  Jcsu  Christi  ecc.  11  testo  biblico  non 
ò  sempre  esatto:  se  il  Ghezzi  non  vivesse  in  questi  tempi,  non 
sembrerebbe  uno  scrittore  di  drammi  liturgici  V 

2  Drames  liturgiques  du  moyen-àge:  texte  et  musique. 
Paris,  Didron,   1861,  pag.  223. 
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epica  del  testo.  Il  D'Ancona,  il  Du  Morii,  il  Magnin,  il 
J  alle  ville,  il  Morice,  il  Parfait,  nei  loro  studi  poderosi 
sul  teatro,  hanno  osservato  il  fenomeno  o  come  cosa 
precaria,  o  come  segno  di  ignoranza  nei  drammaturghi. 

Ma  che  si  tratti  qui  di  un  elemento  precario  non 
sembra,  perchè  simili  documenti  si  moltiplicano  a  colpo 
d'  occhio  in  ogni  parte  dell'  Europa  ed  in  tutto  il  me- 
dioevo, colla  stessa  pertinace  fedeltà  alle  tradizioni  li- 
turgiche. Di  più  quei  documenti  potrebbero  essere  ancora 
maggiori  di  numero,  se  si  pensa  che  spesso  nei  codici 
non  si  ha  cura  che  di  trascrivere  la  musica  delle  parti 
dialogiche,  che  erano  le  più  variabili  .nel  ritmo  e  nella 
forma  letteraria.  Spesso  l'antifona  si  lascia  alla  libera 
scelta  dei  cantori,  e  segue  il  canto  tradizionale  della  chiesa. 

In  quanto  poi  all'altra  spiegazione,  che  cioè  fossero 
tutti  ignoranti  i  drammaturghi,  che  distendevano  questa 
specie  di  drammi,  essa  non  arriva  a  spiegare  il  feno- 
meno, che  in  modo  molto  leggiero.  Ammessa  anche  una 
certa  imperizia  degli  scrittori,  come  è  possibile  che 
non  sapessero  distinguere  il  racconto  dal  dialogo  ?  Tale 
distinzione  è  troppo  primitiva;  e  ci  crediamo  in  diritto 
di  esigerla  ragionevolmente  in  tutti  gli  uomini,  e  in  tutte 
le  civiltà  di  relativa  cultura,  come  era  quella  del  medio- 
evo, in  cui  quasi  sempre  gli  scrittori,  e  quindi  an- 
che di  quei  drammi  informi,  erano  gli  stessi  ministri 
del  culto.  Noi  crediamo  invece  che  un  fenomeno,  del 
resto  cosi  semplice,  debba  affrontarsi  dalla  critica  nella 
sua  vera  qualità  di  elemento  veramente  esistito  e  ve- 
ramente voluto  dalla  comunità.  I  critici  si  sono  troppo 
preoccupati  del  dramma  ;  ma  domandiamo  :  intesero 
davvero  i  nostri  antichi  di  volere  un  proprio  e  vero 
dramma  spirituale?  Se  si  riflette  a  ciò  che  vollero  i 
nostri  padri,  e  quel  che  intesero  di  fare  con  quella  reale 
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rappresentazione  del  fatto,  soffermandosi  alle  diverse 
stazioni,  ci  apparisce  chiaro  che  essi  non  intesero  ri- 
nunziare a  nessuno  degli  elementi  che  somministrava 
loro  l' antica  liturgia.  Come  ebbero  caro  l' inno  e  il 
brano  dialogico,  che  ridussero  tuttavia  ad  una  mag- 
giore elasticità  di  forma,  così  non  sentirono  alcuna 
ripugnanza  a  conservare  l'  antico  testo  narrativo  che, 
nel  canto  e  nel  contenuto,  era  quello  che  più  di 
tutti  gli  altri  elementi  si  era  impadronito  dell'anima 
popolare.  Era  il  verbum  Dei,  dirò  col  De  Sanctis, i  os- 
sia la  parola  stessa  viva,  santa,  infallibile  di  Dio.  Era 
quella  parola  a  cui  alludeva  il  Maestro,  che  metteva  le 
sue  scaturigini  lino  alla  vita,  ed  essa,  che  era  prima  base 
del  cristianesimo  e  costituiva  il  pernio  morale  su  cui 
posava  la  coscienza  di  tutto  il  medioevo  con  tutta  la  sua 
arte,  la  sua  fede,  la  sua  vita,  non  poteva  essere  distrutta. 
Il  popolo  avrebbe  fatto  a  meno  di  tutti  i  teatri  del  mondo, 
pur  di  non  privarsi  di  quel  grandioso  canto  epico,  che 
risorgeva  a  ripercuotersi  nei  templi,  come  la  prima 
voce  del  cuore,  che  si  può  attutire  ma  non  distruggere. 
Ma  oltre  che  logico,  era  anche  necessario  questo 
elemento  epico.  Essendo  il  dramma  liturgico  un  racconto 
rappresentato,  come  poteva  unirsi  un  tempo  con  un 
altro,  se  non  per  mezzo  di  un  testo  narratore,  che  rag- 
guagliasse in  succinto  di  ciò  che  intercedeva  tra  azione 
ed  azione  ?  La  presenza  di  quel  testo  era  così  imperio- 
samente richiesta  dalla  natura  stessa  della  composizione, 
che  essa  non  sa  distaccarsene  neppure  quando,  lasciata 
la  veste  latina,  ò  intessuta  liberamente  dal  popolo  in 
lingua  volgare.  Un  Adamo,  scoperto   dal   Luzarche,   e 


1  Storia  della  Letteratura  Italiana.  Napoli,  Morano,   L872, 

voi.  !.  pag.  89. 

Pasquetti.  —  sieri, i  ii<  li  Oratorio.  '■'• 
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tutto  in  dialetto  normanno,  ma  il  dialogo  è  interrotto 
continuamente  da  un  testo  scritturale  latino,  che  è  can- 
tato, secondo  il  solito,  dal  chorus,  nelle  situazioni  prin- 
cipali, come  formavit  igitur  Dominus  Deus  hominem 
de  limo  tenne  —  tulli  ergo  Dominus  Deus  hominem 
et  posuit  eum  in  paradiso  voluptatis  —  dum  deam- 
bular et  Dominus  in  paradiso  ad  auram  post  meridiem 
clamavit. * 

Più  eloquente  ò  la  Résurreetion  du  Sauveur  pub- 
blicata dal  Jubinal, 2  forse  del  sec.  XIII,  nella  quale  il 
testo  narrativo  è  posto  in  margine  nella  lezione  auten- 
tica della  Chiesa,  e  il  poeta  lo  mescola  poi  insieme 
colla  parte  dialogica  in  versi  volgari  :  ciò  dimostra 
che  il  testo  epico  si  laicizza,  come  tutto  il  resto,  ma 
non  si  perde.  Pilato  manda  i  suoi  soldati  a  constatare 
la  morte  di  Gesù. 

dunt  s'en  alerent  dous  des  serganz 
lances  od  sei  en  main  portanz. 
Si  un  dit  a  Longin  le  ciu, 
que  unt  trové  séant  en  un  liu  : 
—  Longin  frère,  veus  tu  guainner  ? 

E  uno  di  quei  tanti  esempi  epico-drammatici  che, 
secondo  il  Le-Koy, 3  si  riconnettono  con  moltissimi  altri 
della  letteratura  francese,  che  mantengono  costantemente 
unite  le  due  forme.  Ma  non  questo  e'  importa  di  sta- 
bilire al  pari  d'  un  problema,  che  si  affaccia  spontanea- 
mente, data  la  persistenza  del  genere  narrativo:    come 


1  Adam  drame  anglo-iiormand,  publié  pour  le  première 
fois  (Capri*  un  Ms.  de  la  Bibliothèque  de  Totcrs  par  V.  Lu- 
zarche.  Tours,  1854. 

2  La  Résurreetion  du  Sauveur.  Techener,  1834. 

3  Etudes  sur  les  Misti:rcs.  Paris,  llachctte,  1837,  pag.  35. 
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cioè  poteva  rappresentarsi  il  mistero,  se  l'azione  veniva 
così  di  frequente  inceppata  nel  suo  sviluppo  ?  11  Mo- 
rice  '  crede  che  la  parte  illustrativa  venisse  affidata  al 
meneur  du  jeu.  Questi  era  un  personaggio  fittizio, 
che  sosteneva  il  racconto  nelle  parti  non  rappresen- 
tabili, qualche  cosa  di  simile  allo  storico  nell'  oratorio 
classico.  In  ogni  modo,  qualunque  possa  essere  la  opi- 
nione dei  critici  circa  il  modo  di  tale  rappresentazione, 
il  dramma  liturgico  è  il  genere  proprio  di  un'età  rozza, 
ma  poderosa  nella  forza  della  fede  e  dell'arte:  esso,  più 
particolarmente  nel  caso  nostro,  indica  il  culmine  più 
rilevante  della  forma  oratorica  nel  medioevo,  sia  nella 
sua  tendenza  positiva  a  mantenersi  in  una  trama  narra- 
tiva, carattere  troppo  deciso,  che  lo  rende  per  sempre 
disadatto  all'  intreccio,  sia  ancora  nella  sua  tendenza  ne- 
gativa a  tenersi  indipendente  dalle  forme  liturgiche,  ciò 
che  gli  dà  forza  di  svolgersi  in  un  tipo  autonomo  e 
moderno  di  arte  religiosa.  Musica  e  testo  concorrono 
sapientemente  nel  dramma  liturgico  a  mantenere  vivo 
e  palpitante  il  racconto  scritturale  che  tende  ad  am- 
pliarsi, ad  arricchirsi  di  nuovi  elementi  drammatici,  e  a 
costituirsi  quasi  — ■  esso  stesso  —  in  una  forma  arti- 
stica. Quando  si  pensi,  che  appunto  l'oratorio  non  è  che 
una  forma  artistica  del  testo  scritturale,  da  cui  attinse 
non  solo  l'istoria  ma  anche  la  musica,  l'ispirazione,  e 
l' intessitura  letteraria,  non  parrà  strana  la  conclusione 
di  questo  capitolo,  che  1'  oratorio  ritrova  nel  dramma 
liturgico,  sebbene  in  uno  stato  rozzo  e  inadeguato,  i 
suoi  più  antichi  clementi. 


1   Essai  stir  la  mise  en  scène,  ecc.  Paris,  L836,  pag.  11'.». 
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Svolgimento  dell'  elemento  epico  nei  generi  rappresentativi  sacri 

volgari  —  la  Laude  Sacra  —  la  Devozione  — ■  la  Sacra  Rap- 
presentazione —  riassunto  critico  e  conclusione. 

Come  in  Francia  il  meneur  dujen,  o  Yacteur  nel 

linguaggio  del  popolo,  si  addossava,  nei  misteri  volgari, 
la  parte  narrativa  - —  ciò  che  dimostra  con  quale  riverenza 
si  conservasse  ancora  la  narrazione  scritturale  —  così  in 
Italia,  il  Priore  o  il  Governatore  della  Compagnia,  de- 
clamava le  parti  non  rappresentabili  della  laude  sacra, 
perchè  anch'essa  rimase  fortemente  unita  alle  tradizioni 
chiesastiche.  Questo  fenomeno  non  ci  maraviglia  in  quanto 
è  troppo  comune  in  tutta  l' Europa.  Senza  quel  testo, 
ormai  tradizionale,  venerato,  imparato  a  memoria  da 
mille  generazioni,  sembra  che  non  si  potesse,  allora, 
neppure  concepire  un  genere  sacro.  Ma  ne  avessero  gli 
antichi  tratto  solo  l'argomento!  Il  drammaturgo,  messo 
sul  bivio  di  scegliere  fra  il  dramma  o  la  parafrasi  del 
testo ,  si  atteneva,  bene  spesso,  a  quest'  ultimo  partito, 
come  quello  che  soddisfaceva  e  saziava  di  più  il  senti- 
mento della  fede.  In  tal  modo  quel  testo,  che  si  ado- 
perava come  deposito  di  dogmi  e  di  preghiere,  agiva 
così  sui  sacri  componimenti  da  infondere  in  essi  anche 
la  propria  forma  letteraria.  E  ciò  è  avvenuto  per  la 
laude  che  seguì  come  forma  popolare  in  volgare,  im- 
mediatamente al  dramma  liturgico. 

Erutto  —  quella  forma  —  del  misticismo  religioso, 
nacque  all'  improvviso,  quando  meno  si  sarebbe   aspet- 
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tata,  in  mezzo  alle  contese  fraterne,  ed  ai  più  accaniti 
rancori  politici.  Appunto  nel  1258,  un  vecchio  eremita 
chiamato  Ranieri  Fasani  di  Perugia,  clic  gran  parte  della 
vita  abitò  in  una  spelonca,  n'  usciva  fuori  flagellandosi 
a  morte,  ed  implorando  siili'  Italia  la  misericordia  e  il 
perdono  di  Dio.  In  un  momento  fu  un  accorrere  di 
gente  di  ogni  età  e  condizione;  donne,  bambini,  uomini, 
ad  imitazione  dell' eremita,  davano  mano  ai  flagelli  e  can- 
tavano laudi  sacre.  Quale  causa  produsse  quel  repen- 
tino mutamento  di  animi?  non  si  sa  precisamente: 
forse  si  era  stanchi  delle  lunghe  lotte,  di  quello  stato 
permanente  di  guerra  civile,  che  aveva  divisi,  non  che 
i  corpi,  anche  gli  animi  ;  onde  è  che  questo  risveglio 
scoppiò,  come  un  bisogno  di  pace.  E  pace  si  ebbe  in 
quella  tregua,  che  il  popolo,  colla  croce  in  mano,  im- 
pose all' ambizione  dei  potenti.  Le  città  italiane  si  ri- 
conciliarono fra  loro,  i  capi  dei  partiti  si  baciarono 
sulle  piazze.  In  questo  tramezzo  di  paure  e  di  rivol- 
gimenti, non  fa  maraviglia  che  la  laude  nascesse  un 
po'  rivoluzionaria.  Indizio  di  una  mal  repressa  ribel- 
lione alle  formule,  la  laude  si  sovrappose  un  po'  ca- 
pricciosamente all'  inno  e  al  dramma  liturgico  che,  es- 
sendo in  latino,  non  era  più  inteso  da  nessuno.  In  quel 
tumulto  di  passioni,  non  ebbe  tempo  nò  modo  di  in- 
dossare vesti  proprio,  ma  fu  costretta  a  mendicare  quelle 
altrui,  come  il  metro  e  il  ritmo  musicale,  che  tolse  in 
prestito  dalla  ballata  popolare.  Ciò  che  per  altro  peg- 
giorò, alquanto,  l' intessitura  musicale  del  dramma  li- 
turgico. Qui  la  musica  era  varia;  si  alternava  una  forma 
lirica  ad  una  narrativa  e,  sopra  tutto,  l'insieme  riu- 
sciva ad  un'  espressione  altamente  religiosa.  Nella  laude 
invece  il  ritmo,  ugualmente  cadenzalo  e  sempre  uni- 
forme,  non  dava   alcuno  affidamento  di  ulteriore  avol- 
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gimento.  Con  tutto  questo  la  forma  letteraria  restava: 
il  testo  tendeva,  come  nei  misteri  francesi,  a  laicizzarsi, 
ma  non  a  scomparire.  Infatti  il  Percopo  classifica  in 
un  ordine  affatto  distinto  le  laudi  epico-lirico-dramma- 
tiche. *  II  Natale,  per  esempio,  composto  di  endecasillabi 
e  di  settenari,  non  fa  che  parafrasare  il  racconto  evan- 
gelico di  S.  Luca  (cap.  II,  v.  1  e  seg.):  factum  est  autem 
in  diebus  illis,  exit  edietum  a  Coesore  Augusto  ut 
describeretur  universus  orbis.  E  così  di  seguito.  Il 
Laudese  traduce: 

Facea  comandamento 

Cesare  Agosto,  comò  imperadore, 

Che  cieschuno  ad  qui(]o)  tempo 

Cieschuno  retornasse  ad  soa  mascione. 
Et  quanto  'l(o)  bando  andone, 

Secondo  che  trovato  agio  perscripto, 

Joseppe  avia  con  ipso 

Ad  Nazareth,  la  maire  (d)e'  l(lo)  Salvatore. 

Dopo  altri  versi  di  colore  storico  narrativo,  inco- 
mincia il  dialogo  tra  l'Angelo  ed  i  Pastori  :  infine  la 
Morale.  È  questo  un  nuovo  elemento,  che  si  introduce 
nei  drammi  sacri  popolari,  e  del  quale  si  servirà  pure, 
per  imitazione,  1'  oratorio.  Intanto,  osservando  noi  che 
questo  tipo  di  laude  non  è  raro,  anzi  è  comunissimo 
tra  i  Laudesi,  e  che  ve  ne  ha  degli  esempi  anche 
in  Iacopone  da  Todi, 2  ci  dispensiamo  di  riportare  altri 


1  l'accolta  ili  Laudi  Aquilane  del  sec.  XIV  e  XV  in  Gior- 
nale Storici,  ilclla  Leti.  IL,  anno  1886,  voi.  VII,  pag.  153.  In 
questa  raccolta  osserva  tutte  lo  altro  laudi  di  l'orma  epico-lirico- 
drammatica,  che  noi,  per  brevità,  rilasciamo  allo  studio  del  lettore. 

-  Vedi  pia'  tutto  la  Laude  XLIII  col  titolo:  De  la  miseri- 
cordia et  iuslitia  et  corno  fu  tomo  reparato;  et  parlano  diversi; 
in   Citatici  del  B.  Iaeopone  da  Todi.   L'orna,  Salviano,  pag.  50. 
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brani,  mentre  ci  riserviamo  solo  di  notare  il  gran  diva- 
rio che  passa  fra  il  dramma  liturgico  e  la  laude  epico- 
drammatica.  Nel  dramma  liturgico  la  parte  narrativa 
era  affidata  al  chorus,  come  ce  ne  fan  fede  le  didascalie 
del  tempo,  chorus  incìpiat,  omnes  incipiant,  chorus 
cantei  antiphonam  —  ehorarii  indpiant  ;  invece  nel 
mistero  francese  la  funzione  del  chorus  è  data  alYacteur, 
e  tanto  il  chorus  quanto  Yacteur  appariscono  nei  codici 
come  personaggi  distinti.  Nella  laude  la  parte  narrativa 
non  è  affidata  ad  alcuno,  ed  apparisce  così  in  un  modo 
tutto  all'atto  oggettivo  od  impersonale.  Il  Rondoni,  a 
proposito  di  questo  fenomeno,  nella  prefazione  ad  una 
Passione  dei  Disciplinati  di  Siena,  osserva  che  non  ri 
sono  indicazioni  dei  nomi  riniti  interlocutori,  saìr 
vochè  quando  parlano  la  Vergine  e  la  (  'race,  cioè 
nel  momento  per  avventura  pi/)  drammatico,  i  E 
allora  quel  testo  isolato,  che  appariva  nei  codici  così 
misterioso  nella  sua  tenace  separazione  da  tutto  ciò  che 
era  dialogo  e  movimento  di  persone,  (piai  cosa  stava  mai  a 
rappresentare?  Era  un  capriccio  degli  autori,  ovvero  re- 
siduo dell'antico  testo  scritturale  in  veste  italiana?  Ki- 
cordiamoci  —  ed  è  ormai  provato  dal  D'Ancona  —  che 
la  laude  segue  costantemente  il  calendario  ecclesiastico, 
e  i  diversi  argomenti  conservano  un  fondo  liturgico. 
Senza  proporci  la  questione  —  del  resto  inutile  so  la 
laude  abbia  attinto  immediatamente  al  testo  scritturale 
o  a  questo,  per  mezzo  del  dramma  liturgico,  è  un  fatto 
innegabile  che  la  laude  continuò  a  conservare  alcune 
forme  dell'epica  cristiana:  per  altro,  in  un  modo  più 
oggettivo,  o  anello  piò    largo,  con  maggiori  proporzioni, 


1  Limili  drammatiche  il<-ì  disciplinati  ih'  Siena   in    Qior~ 
nale  Storico  della  Leti.  Italiana,  anno  1883,  fase,  'i'.i,  pag.  ~ì~>. 
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con  una  certa  tendenza  a  farsi  molle  materia  sotto  la 
mano  dell'artista,  che,  quantunque  rozzo,  come  il  Lau- 
dese,  non  potè  appropriarsi  più  il  racconto  sotto  l'umile 
forma  di  antifona  —  refrattaria  ad  ogni  svolgimento  —  ma 
dovette  creare  una  nuova  forma  nel  linguaggio  volgare. 

In  fatto  poi  questa  parte  oggettiva  era  declamata  dal 
Priore  o  Capo  della  Compagnia,  «  qui  facit  initium  » , 
come  si  esprimono  i  rituali  del  tempo.  Quest'  uso  non  è 
ancora  interrotto,  dice  il  Mazzatinti,  *  parlando  appunto 
di  una  Passione  eugubina  del  sec.  XIV,  mista  di  dia- 
logo e  di  racconto,  poiché  il  contadino  umbro  serba 
ancora  la  costumanza  di  recitare  nella  sera  del  Venerdì 
santo  la  laude  della  Passione  in  tal  modo:  la  parte  nar- 
rativa è  recitata,  secondo  l'uso,  dal  capo  di  famiglia: 
(///andò  ha  luogo  il  dialogo,  prendono  parte  alla  devota 
esposizione  gli  altri  della  casa.  E  tanto  meno  n'  ò  stato 
interrotto  l'uso  in  Sicilia.  Non  fa  ostacolo,  scriveva  al 
Pitré  il  Guastalla,  che  gliene  comunicò  la  notizia,  che 
siffatta  poesia  è  a  forma  di  narrazione,  giacché  i  nostri 
non  stavano  molto  sul  sottile  in  siffatte  materie  e  so- 
lvano affidare  la  parte  narrativa  a  un  altro  personaggio. 
Io  stesso  ne'  primi  anni  miei  assistei  alla  Rappresenta- 
ùone  della  Santa  Genoveffa  del  La  Fata,  eseguita,  da 
operai  nel  mio  paese,  e  la  parte  narrativa  era  recitata 
da  un  personaggio,  che  faceva  le  parti  del  Prologo  nelle 
antiche  commedie,  se  non  che  rimànea  sempre  in  scena, 
per  recitare  i  versi  che  ricorrevano  di  pagina  in 
pagina. ì 

Ma,  questo  elemento  narrativo  si  afferma  poderosa- 


1  Poesie  religiose  del  secolo  XIV  pubblicate  secondo  un 
codice  Eugubino.  Bologna,  1881,  pag.  fi. 

-  Pitré,  Spettacoli  e  Feste  popolari  siciliane.  Palermo,  Pe- 
done, 1881,  pag.  43. 
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mente,  e  assume  proporzioni  vastissime  di  commento 
e  (piasi  di  esegesi  nella  Devozione,  torma  anch'essa 
mista,  e  fiorita  tino  dal  1339.  Colla  De  vox  ione  abbiamo 
era  insieme  di  predica  e  di  dialogo.  Il  predicatore,  dice 
il  D'Ancona,  è  il  corago  di  questo  dram  ma  immaturo: 
ad  un  suo  cenno,  infatti,  gli  a/tori  si  movono  e  par- 
lano: ad  un  suo  cenno  tacciono  e  partono.  Il  predica- 
tore dal  'pulpito  racconta  i  fatti,  che  saranno  poi  messi 
innanxi  agli  occhi  del  rollio  stipalo  nel  tempio.  Pre- 
dica e  dramma  formano  un  tutto  indivisibile.  i  In  un 
esempio  portato  dal  De  Lollis  2  vi  è  un  personaggio, 
Narrans,  il  quale,  in  latino,  enunzia  ad  alta  voce  il 
mistero.  Jesus  abscessit  a  maire.  0  dolor  indicibilis, 
fan/  matris,  quam  mulierum,  tam  f//i/\  quam  disci- 
pulorum.  E  così  via  di  seguito.  Annunziato  il  punto 
storico,  il  predicatore  si  alza  e  svolge  l'argomento  in- 
troducendo i  personaggi,  che  al  loro  punto  si  alzano  e 
cantano  la  loro  parte. 

So  bene  che  tutto  questo  non  ò  oratorio,  ma  prc< li- 
spose  all'oratorio.  La  comunanza  di  funzioni,  che  uni- 
sce e  congiunge  il  Chorus,  primo  depositario  della  parte 
narrativa,  coli'  Acteur,  col  Priore  della  Compagnia  e 
col  Capo  eli  famiglia  nell'Umbria,  non  ò  chi  non  veda 
quanto  resulti  convincente  e  chiaro  sintomo  di  una  tra- 
dizione. Tutti  questi  fenomeni,  che  sembrarono  o  pri- 
mitivi o  strani,  erano  maravigliosamente  connessi  nella 
fervida  e  generosa  fantasia  dei  popoli,  a' (piali  niente 
mancò  per  l'attuazione  di  ira  vero  genere  concreto,  so 
non  il  criterio  del  coordinamento.  Ma  gli  elementi  ci 
erano,  potenti,  vigorosi:  il  dramma,  la  predica  e  la  mu- 


1  Op.  cit.  voi.  I,  pag.  L85. 

-  Ballettino  dell'Istituto  Stor.  li.,  tram.  •'!.  pag.  91. 
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sica,  non  come  forme  indipendenti,  ma  subordinate  al 
testo  alla  cui  glorificazione  ed  esegesi  artistica  parve 
rivolta  tutta  quanta  l'arte  del  tempo. 

E  con  queste  forme  puramente  artistiche  si  prepa- 
ravano all'oratorio  anche  tradizioni  locali.  L'aver  vo- 
luto il  Neri,  non  la  chiesa,  non  il  teatro,  per  l'esecu- 
zione dei  lavori  musicali,  ci  fa  sospettare  che  in  lui 
ci  fosse  uno  di  quei  ricorsi  storici,  che  non  è  facile 
spiegare  come  si  siano  compiuti,  ma  che  in  realtà 
sono  nel  sangue  per  la  secolare  ripetizione  di  atti  e  di 
credenze.  La  Buca  od  Oratori  uni,  come  allora  si  diceva 
dai  Laudesi,  non  ebbe  solo  il  fine  della  preghiera,  ma 
anche  dell'arte  e  della  cooperazione  sociale.  Come  vi 
fiorirono  sodalizi  di  carità,  così  l'arte  religiosa  si  svolse 
in  tutto  il  suo  ciclo  dalla  laude  all'oratorio. 

Ma  pur  troppo  è  da  confessarsi  che,  incalzando  il 
Rinascimento,  tutta  l'arte  sacra  subì  una  crisi;  non  solo 
di  pensiero  ma  anche  di  forma  :  tutto  ciò  che  era  chie- 
sastico, perdeva  sempre  più  di  autorità  e  di  simpatia, 
non  tanto  per  una  certa  tendenza,  che  avevano  tutte  le 
composizioni  sacre,  a  conservare  troppo  le  vecchie  idee 
e  le  vecchie  forme,  quanto  per  la  riforma  positiva  che 
vi  introdussero  gli  umanisti.  Solo  la  Sacra  Rappresen- 
ta', ione  restò,  sotto  Cosimo  dei  Medici,  sulla  ruina  di 
tanti  Misteri.  Il  genio  elegante  fiorentino  le  tolse  il 
sermone  barbaro,  lo  stile  contorto,  e  l'avviò  verso  il 
teatro. 

Primo  a  cadere  fu  quel  testo  narrativo,  quell'ingom- 
bro, che  non  era  concepito  dallo  spirito  moderno  se  non 
come  inutile,  anzi  dannoso  al  dramma  e,  con  lui,  anche  la 
musica.  Il  D'Ancona  che  ha  accompagnato  fino  all'esau- 
rimento quel  genere,  fino  a  vederselo  profanare  con  vani 
lazzi   e  con   sante  sciocchezze,    dalle  monache   e   dalle 
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femmine  di  campagna,  ha  ben  dimostrato  che  almeno 
non  morì  cantando.  Quelle  omofonie,  che  si  ripetevano 
di  ottava  in  ottava,  come  i  canti  popolari,  non  piace- 
vano più;  stancavano:  alfine  furono  tolte,  e  la  Sacra 
"Rappresenta  i  ione  non  fu  che  recitata. 

Ciò  pensando,  come  fanno  i  critici  a  vedere  nella 
Sacra  Rappresentazione  i  primi  esempi  dell'oratorio? 
Lo  spettacolo,  per  cui  sono  celebri  gli  attrezzi  del  Bru- 
nelleschi,  del  Cesca,  di  Aristotile  da  S.  Gallo,  e  le  tele 
di  Francesco  libertini  detto  il  Bachiacca,  l'elemento  co- 
mico, che  vi  si  introdusse  coi  tipi  popolari  di  Bertuccione 
e  di  Scaramuccia,  tutto  il  resto,  che  non  era  serio,  né 
morale,  non  costituiva  di  sua  natura  l'offesa  più  grande 
al  testo  biblico  e  al  sentimento  religioso?  Non  vi  ri- 
mase di  oratorico  —  fra  tante  mine  —  che  una  sem- 
plice tendenza  letteraria.  Il  testo  potè  togliersi,  come 
forma  distinta,  e  ridursi  a  semplice  didascalia  per  ser- 
vizio degli  attori,  ma  vi  rimase  però  nella  sua  intona- 
zione di  l'acconto.  E  conosciuta  da  tutti  l'intima  strut- 
tura della  Sacra  Rappresentazione:  essa  non  ò  che  una 
biografia  rappresentata.  Come  in  una  biografia  si  co- 
mincia dalla  nascila,  e  si  termina  colla  morte,  così  nella 
Sacra  Rappresentazione  i  diversi  momenti  dell'eroe  sono 
rappresentati  successivamente.  Manca  l'intreccio:  l'inte- 
resse è  ancora  il  fatto  storico,  sostanziale,  e  creduto 
dalla  massa.  Le  tre  unità  aristoteliche  non  sono  neppure 
concepibili  in  questo  ordine  di  idee,  poiché  nello  stesso 
palco,  che  somiglia  ad  un  alveario,  tanti  bastoni  colla 
scritta  in  vetta  indicano  agli  spettatori  i  diversi  luoghi 
corrispondenti  ai  diversi  tempi  dell'eroe.  Negli  AttiApo- 
shilici  (li  Bourges  del  1536,  la  rappresentazione  dura  qua- 
ranta giorni,  e  in  una  Passione,  ricordata  dal  Murice,  Gesù 
('risto  recita,  prima  di  morire  sulla  croce,   circa    1300 
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versi  :  ima  vera  passione  non  tanto  per  ohi  li  doveva 
recitare,  quanto  per  gli  uditori. 

Così  giunti  al  termine  di  questo  studio  sulle  forme  rap- 
presentative del  medioevo,  abbiamo  potuto  porre  un  crite- 
rio per  ravvisare,  a  prima  vista,  la  vera  relazione  dell'  ora- 
torio con  esse.  Questa  parte  del  nostro  lavoro  l'avremmo 
volentieri  lasciata  da  parte,  se  la  critica  non  fosse  caduta 
in  molti  equivoci  siili'  argomento.  Si  sono  amalgamati  in- 
sieme drammi  liturgici,  sacre  rappresentazioni,  laudi 
drammatiche,  misteri,  e  a  tutti  si  è  dato  uno  stesso  valore 
e  una  stessa  tendenza  di  preformazione  oratorica.  I  critici 
musicali,  non  si  sa  con  quali  ragioni,  si  imaginano  — 
però  molto  artificiosamente  —  una  successione  graduale 
di  forme,  che  si  svolgono  e  si  perfezionano  fino  alla  Sacra 
Rappresentazione  che,  secondo  il  loro  concetto,  dovrebbe 
essere  1'  ultimo  e  definitivo  tipo  preoratorico  avanti  lo 
stile  recitativo.  Or  tutto  questo  non  è  che  fantasia. 

In  verità  l'oratorio  non  ha  avuto  innanzi  a  se  forme 
prestabilite:  è  nato,  più  che  da  una  forma,  per  l'unione  di 
diversi  elementi  che  si  trovavano  in  modo  e  scopo  diffe- 
rente nelle  diverse  forme  del  medioevo.  E  noi  abbiamo  po- 
tuto vedere  quel  che  era  fondamento  comune  di  tutti  i  ge- 
neri sacri  medioevali,  il  testo  scritturale,  e  abbiam  veduto 
anche,  come  esso  si  svolse  naturalmente  in  una  forma 
epico-lirico-drammatica  che,  come  era  sul  principio  pre- 
rogativa del  culto,  finì  per  imporsi,  come  forma  indi- 
pendente, nella  letteratura  moderna.  Tutto  questo  costi- 
tuisce uno  studio  di  elementi  preziosissimi,  i  quali,  se 
non  concorsero  immediatamente  a  creare  l' oratorio 
moderno,  gettano  perù  siili'  opera  del  Neri  tanta  luce, 
da  poter  noi  incominciare  un  vero  studio  positivo  sul 
periodo  di  formazióne. 


PERIODO  CRITICO-UMANISTICO. 


Da  S.  Filippo  Neri  al  Balducci,  1558-1642. 
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Studio  di  ambiento  —  1'  Istituzione  degli  Oratorii  materiali  nel 
secolo  XVI  prepara  l1  Oratorio  musicalo  —  risveglio  biblico 
—  T  Oratorio  del  Divino  Amore  —  Roma  dopo  il  sacco  del 
15137  —  V  Oratorio  di  S.  Girolamo  della  Carità. 

L'  oratorio  musicale  ci  richiama  alla  mente  l' Isti" 
tuxione  degli  Oratorii  materiali  del  secolo  _XFi,  non 
tanto  perdio  essi  prepararono,  per  così  dire,  l' ambiente 
storico  favorevole  all'  arto  religiosa  e  al  suo  rinnova- 
mento in  Italia,  quanto  perchè  iniziarono  un  risveglio 
biblico,  che  fu  la  causa  remota  ed  occasionale  dell'  ora- 
torio. 

Oratori/i»/,  come  dice  la  parola,  significò  presso  i 
primi  cristiani  un  luogo  di  preghiera  e  di  raccogli- 
mento, d' uso  privato,  e  senza  titolo  parrocchiale.  Gli 
umanisti  ne  ripresero  il  concetto,  ma  con  maggiore 
estensione  di  scopi  e  di  riforma  sociale.  Vi  chiamarono 
uomini  di  ogni  condizione,  ma  specialmente  i  letterati, 
i  poeti,  i  raffinati  del  gusto   mondano   e  letterario:   \i 
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introdussero  esercizi  di  pietà,  come  la  meditazione,  il 
sermone,  le  litanie,  il  cauto  liturgico,  ma  con  la  dovuta 
cautela  della  brevità  e  dell'  estetica.  Insomma  era  la 
Buca  medioevale,  che  ritornava  in  un  aspetto  più  si- 
gnorile, più  artistico  e  moderno,  nel  secolo  dell'  eleganza 
e  della  poesia. 

Ma  tra  gli  esercizi,  che  vi  si  compivano,  teneva  il 
primo  luogo  il  Sermone,  il  quale  fu  da  principio  una 
semplice  conferenza  di  tema  religioso:  in  seguito  un'il- 
lustrazione esegetica  della  Bibbia.  Senza  di  questa,  e  i 
suoi  nuovi  atteggiamenti  nel  secolo  XVI,  1'  oratorio  non 
sarebbe  mai  stato.  Si  può  dire,  che  ne  seguisse  fedel- 
mente le  orme,  fino  a  divenirne  il  riflesso  artistico,  l'eco 
magica  e  seducente  delle  sue  forme,  dei  suoi  racconti 
e  delle  sue  mistiche  contemplazioni.  Se  rivangare  que- 
sto passato,  quale,  appunto,  si  poteva  definire  quel  rin- 
novamento del  Sermone,  della  lettura  biblica  e  della 
meditazione,  sembrava,  ed  era,  in  principio,  ima  riforma 
morale,  liturgica  se  volete,  in  men  di  un  secolo,  lo  stesso 
svolgimento  letterario  e  musicale  di  quelle  preghiere  ori- 
ginò la  forma  dell'  oratorio  sacro. 

Il  primo  ad  istituire  1'  Oratorio  fu  Gaetano  dei 
conti  Tiene  di  Vicenza,  Protonotario  apostolico,  vis- 
suto in  Vaticano  fino  alla  morte  di  Giulio  II.  In  quella 
vita  di  cortigiano,  potò  vedere  la  profonda  corruzione 
di  Roma,  che  pochi  anni  appresso,  nel  1516,  Ulrico 
Hutten  chiamò  sentina  di  vizi  :  dovè  anche,  suo  mal- 
grado, trovarsi  in  mezzo  agli  intrighi  ed  agli  scandali, 
che,  in  quei  giorni,  davano  esca  alle  satire  mordaci  di  Pa- 
squino, il  quale  viepiù  ingrossava  la  voce  contro  la  no- 
vella Babilonia,  sobillato  dalla  colonia  dei  Tedeschi  re- 
sidenti in  Roma,  come  il  Goritz,  Cajo  Silvano,  Giano 
Adelio  Sassone,  e  Pietro  Aperbach,  censori  acerbi   del 
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papato  e  della  Chiesa.  '  Questi  umanisti,  d'accordo  con 
quelli  della  Germania,  soffiarono  nel  fuoco  latente 
della  coscienza  contemporanea,  che  ebbe  Finalmente  il 
suo  epilogo  colla  riforma  separatistica  di  Martino  Lu- 
tero (1516).  11  Tiene,  invece,  era  uno  di  quegli  umani- 
sti che  amavano  fortemente  il  Cristianesimo,  e  senza 
far  fronte,  per  questo,  alla  Chiosa,  non  si  adattarono  a 
vederlo  diviso  da  tutta  la  cultura  contemporanea:  uno 
di  quei  genii  conciliativi,  dei  quali  sembra  essere  stata 
sempre  feconda  l' Italia,  da  Dante  al  Rosmini,  come  il 
Picino,  Giannozzo  Manetti,  Leonardo  Bruni,  Vittorino 
da  Feltre,  Pico  della  Mirandola,  Girolamo  Savonarola. 
Anche  senza  dire,  che  il  loro  Umanesimo  era,  come 
vuole  il  Pastor,  molto  differente  da  quello  di  Antonio 
Beccadelli  e  di  Poggio  Bracciolini,  la  loro  nuova  intui- 
zione di  volere,  in  un  modo  o  in  un  altro,  conciliare 
il  Cristianesimo  colla  cultura  umanistica,  oltre  che  molto 
plausibile,  era  così  calda  di  vita  da  sembrare,  dinanzi 
alla  gelida  anima  della  Curia  di  Alessandro  VI  e  di 
Leone  X,  un  soffio  uscito  dalle  catacombe.  Quale  arte, 
infatti,  quale  scienza,  quale  attitudine  della  vita,  non 
vollero  o  non  pretesero  di  unire  all'  idea  cristiana? 
tutto:  anche  la  storia,  anche  la  filosofìa,  anche  il  di- 
ritto, anche  la  politica.  La  costituzione  repubblicana 
del  Savonarola  era  sempre  palpitante:  i  sogni  del  Pico, 
che  voleva,  come  un  giorno  ebbe  a  dire  al  Ficino,  rin- 
novare l'anima  del  Quattrocento  colla  civiltà  orientale, 
si  delineavano  con  maggiore  precisione  e  diventavano 
realtà  sul  principio  del  secolo  XVI. 

1  Le  Pasquinata  ael  tempo  della  Riforma,  delle  quali  si  erano 
fatte  pubblicazioni  già  ael  L509,  nel  L510  e  nel  L544,  furono  poi 
raccolte  da  Oscar  Schado  col  titolo:  Satire  e  Pasquinate  del 
tempo  tirila  Riforma,  edite  da  <>.  Schade.  Hannover,   1856. 


48  CAPITOLO    IV. 


Il  Tiene  era  un  uomo  pronto  a  prendere  la  grande 
loro  eredità.  Nel  1513  era  t'uggito  dal  Vaticano  senza 
il  grido  dell'  Hutten,  ma  con  propositi  più  saldi  ili  ri- 
forma. Nel  1517  chiese  a  Giulio  Dati,  parroco  dei 
SS.  Silvestro  e  Dorotea,  in  Trastevere,  una  stanza  at- 
tigua alla  chiesa,  e  vi  eresse  1'  Oratorio  del  Divino 
Amore.  Ivi,  dice  il  Gregorovius, l  in  quella  confraternita 
dove  convenivano  i  più  arditi  umanisti  del  tempo,  come 
Giampietro  Caraffa,  Iacopo  Sadoleto,  Alvise  Lippomano, 
e  il  celebre  Contarmi,  si  ricoverò  il  Cristianesimo,  fun- 
gendo il  turbinio  dell,  infetta  atmosfera  pagana.  I  soci 
si  chiamarono  la  Soldatesca  del  Divino  Amore;  sul 
principio  raggiunsero  subito  la  bella  cifra  di  50  tra 
laici  e  preti:  convenivano  la  sera,  conversavano  delle 
questioni  religiose,  specialmente  di  quelle  attenenti  alla 
nuova  riforma  di  Lutero,  poi  si  davano  ad  atti  di  pietà, 
come  la  meditazione,  la  lettura  dei  libri  santi,  il  ser- 
mone, il  canto  delle  litanie.  Esamineremo  più  di  pro- 
posito questi  esercizi  devoti,  i  quali  incontrarono  così 
gran  favore  in  Roma  e  fuori  di  Roma,  che  Gae- 
tano ne  fu  richiesto  da  ogni  parte  d' Italia.  Basti  solo 
dire  che,  nel  1519,  avea  fondato  un  altro  Oratorio  a 
Vicenza,  e  quello  dei  SS.  Siro  e  Libera  a  Verona: 
nel  1520  Venezia  ebbe  il  suo  Oratorio  del  Divino 
Amore,  annesso  all'  Ospedale  degli  Incurabili.  Dopo 
il  1527  gli  Oratorii  in  Roma  non  si  contarono  più:  ne 
vollero  erigere  le  società  degli  artisti,  le  accademie,  le 
compagnie  dei  muratori  e  dei  beccai.  Sopra  gli  altri 
furono  celebri  l'Oratorio  del  SS.  Crocifisso  di  S.  Mar- 
cello, 1'  Oratorio  della   Confraternita  della  Morte,  quel- 


1  Storia   della   città   di   Roma.    Venezia,   Autonelli,    1876, 
voi.  Vili.  pag.  350. 
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li  di  S.  Maria  in  Trastevere,  degli  Acquavitari,  degli 
Infecondi,  degli  Osti  e  Barcaioli;  Oratorii  tutti,  per  ciò 
che  concerne  1'  andamento  del  culto  interno,  sul  tipo  del- 
l'Oratorio trasteveri  110.  '  1?  Oratorio  del  Divino  Amore 
costituiva  una  grande  novità  per  Roma,  perchè  vi  si 
ristabiliva  il  culto  nella  sua  ammirabile  semplicità.  Gae- 
tano Tiene  non  pregava  senza  piangere:  il  Cristiane- 
simo ritornava  a  commuovere  in  forme  sensibili  gli 
uomini.  Ma  il  concetto  informatore  di  tutta  la  riforma 
del  Tiene  era  una  costante  opposizione  a  Lutero.  Gli  atti 
della  sua  Canonizzazione  si  esprimono:  oratorium  il- 
lud  a  tempore  Leonis  X  quasi  antidotum  Luthera- 
narum  hoeresum  fuit  institutum.  Questa  opposizione 
va  scrupolosamente  rilevata,  perchè  io  credo,  che  proprio 


1  In  molti  Oratorii,  come  in  quello  del  SS.  Crocifisso  di 
S.  Marcello,  e  in  quello  della  Morte,  in  Roma,  alle  semplici  prati- 
che di  devozione,  quali  erano  state  prese  o  appena  rifuse  dagli  sta- 
tuti del  Tiene,  si  aggiunse,  nella  seconda  metà  del  secolo  XVI,  la 
musica  e  nella  seconda  metà  del  seguente,  anche  l1  uso  degli  ora- 
torii musicali,  conformo  a  quanto  si  faceva  nell'Oratorio  di  S.  Fi- 
lippo. Per  esempio,  la  Compagnia  della  Morte  non  aveva  altro 
fine,  che  seppellire  i  morti.  Neil'  archivio  di  S.  Girolamo  vi  sono 
decreti  coi  quali,  poco  dopo  il  1558,  la  Congregazione  di  S.  Gi- 
rolamo concode  ai  confrati  della  Morte  il  permesso  di  introdurre 
gli  stessi  esercizi  dei  Filippini.  In  ogni  modo,  per  ciò  che  riguarda 
l' introduzione  del  canto  e  della  musica  religiosa,  il  merito  della 
priorità  spetta  a  8.  Filippo. 

Lo  stesso  svolgimento  artistico  di  quelli  di  Roma,  lo  ebbero, 
ma  molto  più  tardi,  gli  altri  Oratorii  di  Italia.  Gli  oratorii  mu- 
sicali vi  si  introdussero  solo  alla  fine  del  Seicento.  De]  resto, 
nonostante  questo  culto  dell1  arte,  sono  assai  noti  gli  abusi  di 
queste  confraternite,  divenute  spesso  centri  di  divertimento,  e  bene 
spesso  non  difformi,  Dello  scopo,  da  quelle  che  oggi  si  direbbero 
società  della  forchetta  o  della  posata,  tanto  che  provocarono,  e  giu- 
stamente, le  severe  leggi  del  granduca  di  Toscana,  che  le  soppresse 
quasi  tutte  nel  1785.  (V.  Dell'Origine,  progresso,  abusi  r  ri  forum 
delle  Confraternite  laicali.  Firenze,  1785.  oap.   XXV). 

Pasqubtti.  —  atiirin  dell'Oratorio,  i 
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da  questa  circostanza  storica  sieiio  derivate,  in  gran 
parte,  la  natura  e  la  genesi  dell'  oratorio.  Lutero  era 
un  innovatore,  senza  dubbio  ;  ma  la  sua  riforma  era 
complessa,  e  riguardava  tutto  un  riordinamento  critico 
del  Cristianesimo.  La  soppressione  di  alcuni  sacramenti, 
la  negazione  delle  indulgenze,  il  nuovo  ordine  del 
culto  e  della  liturgia  non  sono  che  aspetti  parziali  di 
una  riforma  teorica,  che  aveva  per  sua  base  la  sosti- 
tuzione della  8.  Scrittura  al  papa.  Questo  è  il  concetto 
animatore  di  tutte  le  innovazioni  religiose  del  se- 
colo XVI.  Lutero  voleva  abolita  una  grande  autorità, 
il  papa:  se  a  lui  avesse  sostituito  se  stesso,  il  mondo 
non  gli  avrebbe  creduto.  Invece  egli  disse  :  la  Scrittura 
è  tutto,  essa  contiene  laverà  parola  di  Dio,  che  si  ri- 
vela immediatamente  al  credente,  perciò  stesso  che  egli 
si  mette  in  comunicazione  con  lui.  Quindi  il  famoso 
dettato  :  la  Scrittura  fa  fede  di  per  sé  e  quindi  non  ha 
bisogno  di  interpetri.  Che  questo  fosse  il  pensiero  della 
Germania  si  ricava  da  una  di  quelle  satire,  pubblicate, 
dallo  Schade,  Lagnanze  e  preghiere  detta  nazione  ger- 
ma?iìca\  dove  è  detto:  Dio  ha  mandato  a  noi  Tedeschi 
la  stampa  per  apprendere  la  Sacra  Scrittura  e  per 
(svelare  le  frodi  dei  Romani.  Quali  fossero  queste  frodi 
nel  concetto  di  Lutero,  ben  si  vide  nel  1522,  quando 
egli  si  accinse  a  dare  la  traduzione  del  Vangelo  in  un 
testo,  come  egli  stesso  diceva,  genuino  e  non  falsato 
dagli  interessi  della  Curia. 

Tale  versione  gettò  lo  sgomento  nel  campo  cattolico. 
Quis  enim,  esclama  tristamente  il  Coeleo, !  satis  enar- 
rare  i/ueat,    quantus   dissidiorum   turbationumque  et 


1  Commenta/ria  Ioamnis  Ooeklaei  de  aotis  et  script is  M. 

Luther  i.  1549,  pag.  55  e  seg. 
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r ìli nar am  fonie*  et  oecasio  fueril  ea  Non'  Testamenti 
translatio,  in  qua  rir  iurgiorum,  data  opera  contra 
veterem  et  probatam  Ecclesiae  lectionem,  inulta  i  in  mu- 
ta rit,  multa  decer  psit,  multa  addidit  et  in  alium  sen- 
siim  detorsit  ?  Fu  tale  lo  scandalo,  continua  a  dire  questo 
storico,  che  perfino  le  donnicciole  del  volgo  si  credevano 
in  diritto  di  intervenire  nelle  bibliche  discussioni;  e  si 
intende  bene  che  il  torto  era  sempre  da  parte  degli 
esegeti  cattolici.  E  quantunque  ne  fosse  proibita  la  let- 
tura in  alcuni  stati,  in  ir  uni  in  modum  niultiplicabatur 
per  ehalcografos  norum  Testamentnm  Lutheri,  sì  che 
tutti  lo  leggevano  con  grande  avidità,  e  lo  stesso  Lutero 
soddisfattissimo  andava  gloriandosi,  se  auteni  veruni 
proferre  Evangelium,  quod  multis  saeculis  sub  scanno 
latitasset. 

A  tale  condizione  di  cose  cercò  tosto  di  opporsi 
l' Istituzione  del  Tiene,  tanto  nell'  Oratorio  del  Divino 
Amore,  quanto  nella  definitiva  costituzione  dei  Teatini 
(1624);  poiché,  secondo  il  Magenes,  '  ordinò  ai  confra- 
telli di  congregazione  e  ai  laici  di  portare  sempre  con 
so  e  di  leggere  un  volumetto,  che  egli  fece  apposita- 
mente stampare,  dei  quattro  evangeli,  perchè  ne  medi- 
tassero ogni  giorno  qualche  capitolo,  e  ne  predicassero 
il  lesto  genuino. 

A  questo  scopo,  diremo  capitale,  erano  coordinati 
tutti  gli  esercizi  dell'Oratorio  trasteverino,  l'orazione 
mentale,  il  canto  liturgico,  e  soprattutto  il  Sermone. 

Il  Sermone  fu  il  grande  focolare,  che  mantenne  vivo 
l'entusiasmo  biblico  nel  Cinquecento,  e  riuscì,  dopo   il 


1  Vita  di   S.   Gaetano   'l'iene.    Venezia,  Tommasini,    L726, 
pag.  272. 
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Tiene,  a  richiamare  intorno  a  sé  tutta  l'arte  musicale 
del  secolo  XVI. ' 

L'Oratorio  di  Trastevere  fu  distrutto  nel  tremendo 
sacco  del  1527,  ma  l'uso  del  Sermone  fu  subito  dopo 
ristabilito  in  cento  altri  luoghi. 

Roma  dava  una  lugubre  imagine  di  ciò  che  aveva 
sofferto.  Crii  ospedali  riboccavano  di  malati:  non  si  udi- 
vano che  lamenti:  su  le  mine  un  gran  numero  di  po- 
veri stendevano  la  mano.  Il  Sadoleto,  scriveva  da  Car- 
pentras,  al  card.  Bembo,  il  3  novembre  1527,  che  in 
avvenire  si  sarebbe  tutto  consacrato  a  Dio  e  alle  muse. 

Sono  acerbe  le  parole  che  il  Contarmi  indirizzava  a 
Clemente  VII  per  la  riforma  della  chiesa.  Il  gastigo  di  Dio 
era  stato  grande.  Una  consolazione  del  popolo  era  os- 
servare i  cardinali  sine  grege  incedere,  come  riferisce  il 
Negri  al  Sadoleto  in  una  lettera  del  18  marzo  1529.  I 
letterati  erano  dispersi:  il  Giberti  tentò  di  far  rivivere 
le  antiche  accademie,  ma  tutto  era  forzato  in  Roma  a 
quel  tempo,  in  cui  si  aveva  più  bisogno  di  piangere 
che  di  rinnovare  gli  antichi  passatempi.  Le  case  dei 
Romani  rimasero  tristi:  più  triste  il  Vaticano,  che  chiuse 
la  porta  ai  letterati  e  ai  comici.  Clemente  VII,  mo- 
rendo nel  1534,  non  vide  che  pianto  e  costernazione. 
Ma  in  quella  tristezza  vi  era  un  principio  di  rigenera- 
zione morale.    I  beati    regni    di    Alessandro   VI    e    di 


1  Ho  detto  dopo  il  Tiene,  perchè  l'Oratorio  del  Divino 
Amore  non  ebbe  un'importanza  artistica.  E  vero  che  il  p.  Fran- 
cesco Marchesi  filippino,  presso  il  Magenes  (op.  cit.,  pag.  187) 
dice,  che  qucll'  Oratorio  fu  per  il  Tiene  la  sua  accademia  di  let- 
tere e  di  musica,  e  il  Piazza,  riferendosi  agli  esercizi  della  Sol- 
datesca del  Divino  Amore,  ricorda  il  canto  (Eusevologio  Romano. 
Roma,  1698,  pag.  475):  ma  ognuno  intende,  che  qui  non  si  parla 
che  della  musica  liturgica,  vìw.  a  noi  non  interessa. 
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Leone  X  erano  ormai  passati  nella  storia  con  tutti  i 
loro  peccati  e  con  tutte  le  loro  debolezze,  e  se  alcuno 
li  avesse  voluti  rievocare  colla  potenza  dell'oro  e  del 
fasto,  gli  uomini  non  ne  avrebbero  più  goduto  con 
quella  freschezza  di  brio,  che  era  propria  degli  umani- 
sti. Anche  le  Veneri  erano  stanche  di  peccare.  Dicono 
che  nella  ridda  voluttuosa  dei  carnevali  fiorentini,  Lo- 
renzo il  Magnifico  sentisse,  talvolta,  il  bisogno  di  essere 
solo  nelle  sue  stanze  per  intonare,  sul  ritmo  profano,  la 
laude  in  onore  di  Cristo  Crocifisso.  Era  l'intermezzo 
mistico  dell'umanista,  che  ritornava  al  Trecento  nel  mo- 
mento della  prostrazione. 

Ma  alla  morte  di  Clemente  VII,  chi  avrebbe  mai  più 
contato  le  voci  di  rimpianto  e  di  pentimento?  Le  lun- 
ghe guerre,  il  continuo  passaggio  degli  eserciti,  la  mi- 
seria, F incomposta  allegrezza  delle  corti,  quella  stessa 
nausea  dello  spirito,  che  tien  dietro  al  troppo  prolungato 
piacere,  l'arte  petrarcheggiante,  che  aveva  esaurite  le 
proprie  forme,  tutto  contribuiva  ad  infondere  nell'anima 
del  cinquecentista  un  senso  di  nostalgia  verso  il  Cristia- 
nesimo. L'  arte  si  incamminava  verso  di  esso:  il  grande 
Umanesimo  nato  né  scettico,  né  religioso,  ma  semplice 
tendenza  estetica,  semplice  modo  di  spiegarsi  i  fenomeni 
della  vita  e  del  cielo,  viziato,  nel  suo  culmine  artistico, 
da  risorgenti  pagani,  ora  nel  suo  tramonto  si  volgeva 
alle  speranze  della  Fede. 

Proprio  in  quell'anno  1534  Filippo  Neri,  nato 
in  Firenze  nel  1515,  si  recava  a  Roma,  e  predicava 
tra  i  fondachi  una  nuova  intuizione  del  Vangelo.  Diceva 
che  esso  non  si  opponeva  alla  cultura,  che  anzi  la  com- 
pletava e  la  rendeva  di  più  facile  esecuzione.  Il  Cri- 
stianesimo, che  ne  scaturiva,  era  fede,  scienza,  arte, 
godimento  sano  della  vita.  Quel  giovane  laico  era  strano 
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in  quei  tempi  :  era  bello  e  anche  —  cosa  difficile  a  trovarsi 
nei  Santi  che  1'  avevano  preceduto  —  pulito,  elegante  e 
quasi  aristocratico.  La  sera  rasentava  il  Colosseo,  poi 
andava  a  dormire  nelle  catacombe  di  S.  Sebastiano. 
Qui  vi  dirigeva  col  Bosio,  alcuni  anni  dopo,  gli  scavi, 
e  ad  ogni  marmo  che  veniva  fuori,  piangeva  come  se 
fosse  uscito  dalla  terra  un  pezzo  di  Cristianesimo. 

Cotale  uomo  aveva  già  in  sé  la  forza  di  una  riforma. 
Ma  come?  certo  in  un  modo  più.  integrale  che  non 
avessero  fatto  tutti  i  riformatori  che  l'avevano  prece- 
duto. L'  uomo  non  vive  solo  di  preghiere,  ma  anche  di 
arte.  Il  Cristianesimo  non  era  un  richiamo  del  solo  spi- 
rito, ma  di  tutto  1'  uomo  all'  ideale.  Or  come  questo  ha 
campi  vastissimi  e  mette  la  sua  radice  nella  cultura, 
nel  sentimento,  nella  scienza,  nella  vita,  insomma  in 
tutto  ciò  che  appartiene  all'  uomo,  e  da  cui  esso  non 
può  scindersi,  così  il  Cristianesimo  poteva  e  doveva 
estendersi  a  tutto  1'  uomo,  compierlo  tutto,  soddisfarlo 
tutto,  non  come  astrazione  metafìsica,  ma  come  coscienza 
vivente,  che  ama  ed  agisce  liberamente.  L'  Umanesimo, 
sviluppando  il  desiderio  artistico  ed  estetico  della  vita, 
non  aveva  dato  pace  allo  spirito,  ma  gli  inoculò  il  germe 
della  rivolta  e  dello  sconforto. 

La  Chiesa,  dal  suo  lato,  veduti  i  tristi  effetti  di  un 
Umanesimo  mal  guidato,  bruscamente  mise  alla  porta  i 
letterati,  i  musici,  i  comici,  i  poeti.  Assunto  al  papato 
Adriano  VI,  il  Yaticano,  dice  il  Gregorovius,  era  dive- 
nuto freddo  come  un  convento.  Era  il  rovescio  della  me- 
daglia. Tendenza  più  perniciosa  che  la  pazzia  umanistica 
dei  preti,  perchè  il  Vaticano  perdeva  il  suo  primato  in- 
tellettuale, e  gli  uomini  si  distaccavano  sempre  più  dal 
pensiero  ufficiale  della  Chiesa.  Ciò  avvenendo  in  quel 
tempo  che  Filippo  era  a  Eoma,  egli  pensò   che  fra  i 
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due  termini  apparentemente  contradittorii,  tra  il  Cri- 
stianesimo e  la  cultura  del  secolo  XVI  non  solo  non  vi 
fosse  incompatibilità,  ma  invece  intercedesse  un  punto 
di  contatto,  che,  saputo  trovare,  avrebbe  portato  ad  una 
tregua,  ad  una  pace  dello  spirito.  Infatti,  il  secolo  XVI 
viveva  di  forme:  era  fine,  elegante  nei  modi,  nel  suo 
materialismo  un  idealista  perfetto.  Ad  un  popolo,  che 
amoreggiava  colle  figure  plastiche  di  Roma  e  di  Atene, 
poteva  essere  sufficiente  il  convegno  mistico  nell'  Orato- 
rio trasteverino?  Al  Neri  parve  di  no:  l'Oratorio  era 
dunque  un  concetto  vero,  ottimo,  anche  elegante  di  pre- 
ghiera, ma  non  era  tutto.  La  prece  di  David,  che  usciva 
dalla  tremula  arpa  era  più  moderna.,  dell'  orazione  del 
Tiene.  Ritorniamo  alle  origini.  Cecilia  cantava,  i  primi 
cristiani  santificarono  nelle  viscere  della  terra  le  can- 
zoni alessandrine.  Poi  i  preti  si  mescolarono  coi  laici 
e  si  chiamaron  fratelli.  Perchè  non  rinnovare  tutto 
questo,  in  Roma,  nel  secolo  XVI?  Il  momento  era  an- 
che opportuno  dopo  il  disastro  del  1527  :  l' ora  del- 
l' intesa  era  venuta:  1'  Oratorio  del  Tiene  risorgeva  nella 
mente  del  Neri,  ma  sotto  un'  altra  forma,  come  qualche 
cosa  di  intermedio  tra  1'  accademia  romana  e  la  chiesa. 
Non  ci  dovevano  essere  gli  specchi,  i  tappeti  sontuosi, 
le  immagini  fisse  alle  pareti,  i  busti  di  Platone  o  di  So- 
crate, non  gli  scanni  intarsiati,  non  la  tradizionale  posa 
dei  sapienti,  ma  neppure  quel  culto,  ormai  divenuto  ma- 
niera, nei  grandi  cerimoniali  della  Chiesa,  non  gerar- 
chia, non  campane,  non  officialità. 

Era  la  sala  devota,  che  si  delineava  e  si  concretiz- 
zava nella  mente  del  Neri  fin  da  quando,  nel  154S, 
prendeva  la  direzione  della  Confraternita  dei  pellegrini 
in  S.  Salvatore  in  Campo.  Ma  nulla  di  nuovo  potò  ef- 
fettuarvi ;  invece  nuovi  orizzonti  si  aprirono  nel  1552, 


56  CAPITOLO    IV. 


in  cui  fece  il  suo  ingresso  nella  Casa   di   S.    Girolamo 
della  Carità. 

Essa  era  anticamente  un  convento  dei  Francescani, 
ma  dal  1523  vi  risiedeva  la  celeberrima  Arciconfrater- 
nita  di  S.  Girolamo  della  Carità,  e  fin  dal  1536  vi 
manteneva  del  proprio  quattordici  preti  di  ottimi  co- 
stumi, per  il  disbrigo  delle  funzioni  di  Chiesa.  '  Tra 
questi  andò  a  convivere  il  Neri,  prima  in  qualità  di 
supplente,  in  luogo  del  Marsuppini,  *  e  poi  come  ef- 
fettivo. Strano  per   alcuni,  venerando   per    altri,  portò 


1  «  Per  il  mantenimento  del  culto  Divino,  per  ornamento 
decoroso  della  Chiesa  e  per  il  comodo  spirituale  dei  fedeli  che  la 
frequentano,  vi  ha  1!  Arciconfraternita  ritenuti  14  sacerdoti  amo- 
vibili ad  nutum  della  sua  Congregazione  Ordinaria,  provveden- 
doli d'abitazione  nella  Casa  annessa,  di  servizio  di  cucina  e  del 
cuoco,  e  d'altre  comodità,  come  anco  di  una  competente  mercede  ». 
(V.  Constitutiones  Ven.  Archieonfratemìtatis  S.  Hieronymi 
(Jharitatis  de  urbe  Romae,  t.  Rev.  Cam.  Ap,  1694,  f.  13). 

2  II  primo  decreto  che  si  conserva  in  archivio  dell' Arcicon- 
fraternita riguardante  S.  Filippo  Neri,  è  quello  del  12  luglio 
1552,  in  cui  la  Congregazione  Ordinaria  concede  al  p.  Francesco 
Marsuppini  di  Arezzo  di  andare  alla  sua  patria  fino  alle  feste  di 
Natale,  e  al  p.  Filippo  Fiorentino  di  surrogarlo  eum  eisdem  ho- 
noribus  et  oneribus,  e  col  patto,  che  al  ritorno  del  suddetto 
p.  Francesco  gli  debba,  restituire  il  suo  luogo,  (Archivio  di 
S.  Girolamo,  tomo  221,  pag.  36).  Che  il  Marsuppini  ritornasse, 
e  il  Neri  si  trovasse  conseguentemente  senza  ufficio,  lo  rileviamo 
da  una  richiesta  che  Filippo  presentò  alla  Congregazione  li  13  giu- 
gno 1553,  e  nella  quale  si  dichiarò  che  volentieri  avrebbe 
servito,  ma  senza  salario,  in  avvenire,  così  leggendosi  (nella 
tornata  di  quel  tempo):  deinde  D.  Philippus  Florentinus  re- 
nuntiavit  salarium  prò  servitio  ftiturum,  offerens  serrirr 
velie  suo  arbitrio,  cioè  senza  averne  avuto  incacarico  dall'  Opera. 
(Vedi  il  Tomo  294  dell'Archivio  di  S.  Girolamo,  che  contiene 
una  Raccolta  Istorica  dei  Preti  di  S.  Girolamo,  pag.  6).  Proba- 
bilmente il  Neri  non  uscì  da  S.  Girolamo,  ma  solo  verso  il  1558 
egli  è  compreso  nel  numero  dei  deputati  e  nelle  Congregazioni 
ordinarie. 
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ovunque  con  se  quello  spirito  bizzarro,  rimasto  così 
impresso  al  Goethe,  che  ebbe,  perciò,  a  chiamarlo  il 
santo  umoristico  del  secolo  XVI,  e  pur  seppe  conci- 
liarsi l' affetto  e  la  simpatia  di  tutta  Roma,  non  solo 
dei  popolani,  ma  anche  di  tutta  la  corte  pontificia,  e 
dei  principi.  Ebbe  carissimi  gli  artisti  di  musica  più 
grandi  del  tempo,  Animuccia  e  Palestrina,  i  letterati  e 
i  valenti,  come  il  Sirleto,  G.  Battista  Modio,  il  Baronio, 
il  poeta  Marmitta,  amico  di  monsignor  della  Casa,  Carlo 
Borromeo:  uomini  che  sapevano  stimarlo,  e  volentieri 
ne  ascoltavano  il  sermone,  che  egli,  così  alla  buona, 
faceva  ad  essi  appoggiato  al  letto,  o  ritto  nella  propria 
camera.  Ma  era  un  sermone  vario,  perchè  si  parlava  di 
tutto,  anche  di  poesia,  e  non  offendeva,  perchè  si  faceva 
con  semplicità  :  il  Neri  sapeva  convertire  senza  la  posa 
dell'asceta.  Non  aveva  cantato  un  madrigaletto  amoroso 
in  faccia  al  principe  Altieri,  che  Dio  solo  sa  quanto 
si  era  preparato  per  parlare  con  un  santo? 

Tale  uomo  sapeva  trovare  il  segreto  di  rendere  ar- 
tistica anche  la  preghiera.  Non  bastando  più  la  sua  cella 
a  raccogliere  tanti  amici,  fece  fabbricare  una  grande 
sala,  più  lunga  che  larga,  su  di  una  nave  della  chiesa, 
e  la  chiamò  Oratorio  di  S.  Girolamo  della  Carità. 
Questa  lapide  indica  anche  oggi  l'anno  dell'istituzione: 

PEIMUM   BKATI   PHILIPPI 

NERI!   FLORKNTIN1 

ORATORIUM 

ANNO   DOMINI   MDI.VIII 

Qui  il  Neri,  dice  Vito  Fornari,  raddrixxò  il  ira  ri  alo 
Risorgi  a/ e»  lo,  nome  lo  chiamano,  facendo  crisi 'inni ',  non 
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che  gli  animi  ed  i  costumi,  eziandio  le  lettere,  le  arti, 
il  sapere,  tutta  la  cultura  umana. l 

Coltivò  egli  stesso  la  poesia,  quantunque  non  ci  ri- 
mangano che  tre  sonetti,  privi,  come  dice  A.  Conti,  delle 
antitesi  Achilline,  e  volle  che  gli  altri  ne  seguissero 
F  esempio,  imponendo  loro  di  scrivere  laudi  e  canzon- 
cine spirituali  per  la  musica  dell'Oratorio.  Non  ci  fu 
ramo  di  cultura,  di  cui  non  volesse  rinnovellato  il  culto 
fra  i  suoi,  come  1'  archeologia,  la  storia,  la  critica,  la 
musica. 

Ma,  di  tutta  questa  riforma,  a  noi  interessa  soltanto 
quel  movimento  artistico,  che  si  riferisce  all'  istituzione 
dell'oratorio  musicale;  e  di  ciò  incomincieremo  a  trat- 
tare nel  seguente  capitolo. 


1  Pel  terzo  centenario  dalla  morte  di  S.  Filippo,  ricordo 
dell'Oratorio  di  Palermo.  Palermo,  1895,  pag.  56.  Cfr.  il  bel 
capitolo  del  card.  Capecelatro  S.  Filippo  e  la  Vita  Intellettuale 
della  sua  Congregazione  in  Vita  di  S.  Filippo  Neri.  Roma, 
Desclée,  1889,  voi.  II,  pag.  413.  Per  l'influenza  dell'Oratorio 
sulla  musica  del  secolo  XVI  consulta  i  vari  scrittori  musicali, 
come  il  Piiemann,  l'Ambros,  il  Rolland,  il  Wangemann,  il 
Katschthaler,  il  Kretzschmar,  il  Baini. 
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Gli  esercizi  dell1  Oratorio  —  gli  esercizi  del  dopo  pranzo  e  della 
sera  descritti  dal  P.  Consolino  —  sermone  e  musica  —  la 
laude  filippina  —  suoi  caratteri  e  sue  fasi  —  bibliografia 
delle  opere  stampate  per  l1  Oratorio  di  S.  Filippo  —  poeti  e 
musicisti  —  Agostino  Man  ni  —  Giovenale  Ancina  —  Seba- 
stiano da  Castello  —  Tommaso  Lodovico  Vittoria  —  Fran- 
cesco Soto  —  Dorisio  Isorelli  —  altri  artisti  a  servizio  del- 
l' Oratorio. 

Ili  quell'  anno  adunque,  terminata  che  fu  la  fab- 
brica del  nuovo  Oratorio,  vi  si  introdussero  gli  spiri- 
tuali esercizi,  dei  quali  è  necessario  avere  una  cogni- 
zione precisa  prima  di  incominciare  lo  studio  della 
laude,  che  si  cantava  prima  e  dopo  il  Sermone. 

Secondo  quanto  si  espone  nell'  Idea  degli  Esercizi 
dell'  Oratorio  istituiti  da  S.  Filippo  Neri,  i  essi  pos- 
sono dividersi  in  quattro  categorie:  esercizi  d'ogni 
sera  :  esercizi  d' ogni  Domenica  :  esercizi  del  dopo 
pranzo  nei  giorni  festivi  da  Primavera  ad  Autunno: 
esercizi  di  ogni  sera  nei  giorni  festivi  d' Inverno.  I 
primi  ed  i  secondi  non  ci  interessano  molto,  perchè  la 
musica  vi  aveva  una  parte  trascurabile,  invece  negli 
ultimi  due  vi  teneva  luogo  principalissimo.  Rifaccia- 
moci dagli   esercizi   del  dopo    pranzo,  che  si  tenevano 


1  Venezia,  1742:  cfr.  Esercì \i  dell'  Oratorio  istituiti  e  pra- 
ticati da  S.  Filippo  Neri.  Roma,  Fagliarmi,  1785.  Cfr.  anche 
F  articolo  /  molteplici  esercizi  dell'  Oratorio  del  p.  Generoso 
Calenzio  in  S.  Filippo  Neri,  periodico  mensuale  del  Comitato 
esecutivo  per  le  feste  centenarie  del  Santo.  Roma,  1894. 
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dalla  terza  festa  di  Pasqua  fino  all'  ultima  di  ottobre. 
Traduco  a  lettera  la  descrizione,  che  ce  ne  lasciò  il 
p.  Consolino  nelle  Costituzioni  da  lui  scritte  nel  1612: / 
dopo  che  si  è  cantato  il  Vespro  nella  nostra  chiesa  e 
si  è  tenuto  il  Sermone,  molti  dei  nostri  padri  e  laici., 
insieme  con  i  fratelli  esterni  dell'  Oratorio  ed  altri 
moltissimi,  convengono  ad  un  luogo  suburbano,  dove 
sedendo  suW  erba,  prima,  quei  che  sono  musici,  can- 
tano un  pio  e  sacro  carme,  poi  qualcuno  recita  a  me- 
moria un  Sermone,  ornato  di  pietà  non  meno  che  di 
eleganza,  consegnato  in  iscritto  dal  prefetto  dell'  Ora- 
torio; fatto  il  quale,  di  nuovo  cantano. 

Continua  il  p.  Consolino  a  dire  che  il  prefetto  del- 
l' Oratorio  si  alza,  propone  un  argomento  morale  su 
cui  si  intavola  una  discussione;  finita  la  quale,  si  canta, 
per  chiusa,  un  inno,  e  tutti  se  ne  ritornano  alle  loro 
case  oppure  all'  Oratorio. 

Fino  alla  festa  dei  SS.  Pietro  e  Paolo  questi  eser- 
cizi si  solevano  fare  sul  Colle  di  S.  Onofrio,  sotto  la 
storica  quercia  del  Tasso,  dove  S.  Filippo  fece  costruire 
una  specie  di  anfiteatro  per  gli  innumerevoli  spettatori 
che  accorrevano  da  ogni  parte  di  Roma,  ma  special- 
mente dai  rioni  popolari  di  Borgo  e  di  Trastevere.  Ma, 
quando  sopravveniva  il  caldo,  o  minacciava  la  pioggia, 
allora  si  trasferivano  in  qualche  chiesa  di  Roma,  o  a 
S.  Eustachio  o  alla  Rotonda,  e  infine  a  S.  Agnese  in 
Piazza  Navona.  Quest'  esercizio,  il  cui  nucleo  principale 


1  Instituta  Congregationis  Oratorii  S.  Marine  in  Valli* 
cella.  Romae,  Moscardi,  1641,  pag.  50-51.  Vollero  i  Padri,  dice 
il  Marciano,  che  egli  avesse  la  cura  di  stendere  le  regole  la- 
sciate dal  Santo  Fondatore,  a  ciò  non  ci  fosse  apice  non  coti- 
forme  alla  mente  di  lui.  (V.  Memorie  storiche  della  Congre- 
gazione dei  Filippini.  Napoli,  1693,  tomo  I,  pag.  567). 
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era  il  Sermone  intramezzato  da  due  musiche,  raccolse  i 
primi  canti  dell' Ànimuccia,  del  Soto  e  del  Palestrina, 
e  fu  oltremodo  caro  a  Filippo,  che  così  ne  informava, 
dopo  non  molti  anni  dall'  istituzione,  Gregorio  XIII:  di- 
ebus  festis  in  tempio  vel  foris  alicubi  sermones  habentur 
cum  piis  modulationibus.  l  La  Gita  di  S.  Onofrio  e 
gli  esercizi  di  giorno  fatti  alla  Rotonda  o  a  S.  Agnese 
—  li  ricorda  anche  lo  Spagna  —  ebbero  sempre 
una  grande  importanza  per  la  moltitudine  dei  gio- 
vani e  per  il  modo  bizzarro  col  quale,  preti,  car- 
dinali, laici,  cantori  pontifici,  maestri  col  loro  spartito 
musicale  —  una  vera  compagnia  ambulante  di  mu- 
sica —  partivansi  da  S.  Girolamo,  e  tutti  insieme  si 
portavano  al  luogo  destinato.  Ma  una  vera  importanza 
oratori ca  non  1'  ebbero  quasi  mai  ;  quei  canti  prima  e 
dopo  il  Sermone  erano  troppo  semplici,  e  in  quello 
stile  di  rapida  e  breve  cantata  si  mantennero,  senza 
svolgimento  anche  dopo  l' invenzione  dell'  oratorio  mu- 
sicale. 

Dopo  il  1586  la  Gita  di  S.  Onofrio  non  ebbe  più 
che  uno  scopo  di  svago,  e]  tutta  l'importanza  artistica, 
in  ordine  alla  creazione  dell'  oratorio  musicale,  rimase 
uell'  esercizio  vespertino  novamente  introdotto. 

Questo  tra  gli  esercizi  della  sera,  chiamato  per  ec- 
cellenza V  esercizio  vespertino,  era  fatto  soltanto  d'in- 
verno nelle  sere  dei  giorni  festivi  in  sostituzione  della 
Gita  di  S.  Onofrio,  che  non  era  possibile  in  quella  sta- 
gione. Non  è  però  vero  che  fosse  di  prima  invenzione 
del  Santo.    Il   complesso    delle    preghiere,    per    meglio 


1  Memoria  ms  presentata  a  Gregorio  XIII  dal  Santo  Fon- 
datore. V.  in  S.  Filippo  Néri,  periodico  oit.,  fascicolo  ultimo 
dell'  unno  L896. 
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dire,  aveva  avuto  origine  da  lui,  ma  i  primi  ad  intro- 
durre F  istituzione  degli  esercizi  la  sera  nei  giorni  fe- 
stivi, furono  i  padri  della  casa  di  Napoli  nel  1586. 
Avendo  essi  fatto  il  primo  esperimento,  il  Neri  ne  in- 
trodusse F  uso  anche  in  Roma  a  S.  Girolamo  e  alla 
Vallicella,  e  fu  permesso  anche  alle  donne  di  interve- 
nirvi. *  Il  lettore  deve  fermare  F  attenzione  principal- 
mente su  questo  esercizio,  perchè  F  oratorio  musicale 
vi  ritrova  quasi  la  sua  culla.  Esso  è  nato,  si  può  dire, 
e  si  è  svolto  naturalmente  in  quell'ordine  di  preghiere: 
queste  hanno  ad  esso  somministrato  il  primo  alimento 
e  la  prima  consistenza  artistica,  non  che  tutti  quei  ca- 
ratteri esterni  ed  interni,  che  sono  così  riconoscibili  di 
prima  vista  nelF  oratorio.  L'  esercizio  vespertino  si  te- 
neva alla  presenza  di  intellettuali,  ed  in  un  modo  ari- 
stocratico. L'  Oratorio  aperto,  come  un  teatro  pubblico, 
iniziava  nel  1586  la  sua  stagione  invernale  colle  stesse 
preghiere  di  S.  Onofrio,  ma  riordinate  e  più  concise, 
come  apparisce  dalla  descrizione  del  p.  Consolino:  nel- 
V  inverno,  dalle  colende  di  novembre  fino  alla  Santa 
Pasqua,  nei  giorni  festivi,  la  sera,  al  suono  dell'Ave 
si  va  neW  Oratorio.  L' orazione  mentale  dura  una 
mexx1  ora:  si  recitano  oppure  si  cantano  dai  musici 
le  Litanie:  si  recitano  Pater  ed  Ave  nel  numero  con- 
sueto (quando  vi  è  musica  si  ripeteranno  tre  volte):  si 
canta  V  antifona  della  SS.  Vergine,  variata  secondo  i 
tempi:  poi  si  eseguisce  qualche  pia  cantata  secondo  le 
regole  musicali:  un  sacerdote  dei  nostri,  qualunque  sia 
nel  ruolo  dei  sermoneggianti,  amministra  la  parola  di 
Dio  al  popolo  presente  con  quella  maggiore  utilità  e 
semplicità  che  può,  per  ?nezz>'  ora  :  di  nuovo  musica: 


1  Marciano,  op.  cit.,  tomo  II,  pag.  17. 
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colle  solite  preci  si  prega  Dio,  e  si  saluta  la  Vergine, 
e  si  scioglie  l'adunanza.  ' 

Questo  esercizio  vespertino,  per  ciò  che  riguarda  la 
parte  liturgica,  è  una  copia  di  quelli  del  Tiene:  vi  ha 
peraltro  una  parte  originale  del  Neri,  che  consta  del 
Sermone  e  delle  due  laudi.  Sermone  e  musica  sono  due 
elementi  necessari,  e  fra  loro  in  modo  subordinati,  che 
1'  uno  non  può  fare  a  meno  dell'  altro,  e  tendono  am- 
bedue ad  una  funzione  collettiva  di  ricambio  scritturale. 

In  quanto  al  Sermone,  tenendosi  da  laici,  ed  espo- 
nendo in  modo  quasi  letterale  i  fatti  della  Scrittura, 
ebbe  uno  scopo  di  propaganda,  ed  uno,  involontaria- 
mente, anche  artistico,  perchè  agì  talmente  sulle  laudi 
da  infondere  in  esse  non  solo  il  contenuto,  ma  anche  la 
stessa  forma  letteraria  del  testo,  di  cui  infine  non  fu- 
rono che  una  grande  parafrasi. 

In  quanto  alla  musica,  le  Costituzioni  parlano  in 
un  modo  molto  semplice  e  chiaro.  Dicono,  infatti,  «pi/t/n 
aliquod  canticum  musicis  legibus  conci  nitur  ».  Non 
designano  un  tipo  certo  e  determinato  di  musica,  ma 
richiedono  soltanto,  che  essa  ecciti  devozione,  e  nello 
stesso  tempo  che  sia  elaborata,  come  tutte  le  altre  opere 
di  contrappunto.  Altri  limiti  non  dovevano  essere  nella 
mente  del  Neri,  sul  quale  abbiamo  già  espresso  il  no- 
stro pensiero  circa  1'  entità  vera  della  riforma  musicale 
neir  Oratorio.  Egli  non  si  prefisse  nessuna  forma  di 
musica,  essendo  che  il  suo  concetto  prescindeva  dalla 
vera  e  propria  tecnica,  che  rilasciava  alle  scuole,  e  si 
restringeva  soltanto  a  ridurre  le  forme  vigenti  ad  una 
espressione  veramente  religiosa. 

Di  qui  si  spiega  ragionevolmente  il  succedersi  e  il 


1  Itisi  Unta,  op.  oit.  pag.  51. 
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moltiplicarsi  dei  diversi  tipi  musicali  nell'  Oratorio. 
Essendo  lasciata  una  massima  libertà  ai  musicisti  di 
scegliere  il  tipo  creduto  più  conveniente  alla  circo- 
stanza, si  ingenerò  la  voglia  di  perfezionare  e  di  ri- 
durre in  meglio  le  forme  vecchie,  e  di  avviare  così 
il  buono  assetto  dell'  oratorio  sacro.  La  laude  filippina 
ha  un  secolo,  quasi,  di  vita,  ma  chi  può  ricostruire 
con  esattezza  le  trasformazioni,  che  ha  dovuto  subire 
prima  di  diventare  oratorio?  Quel  benedetto  Soto  non 
è  mai  contento  nelle  sue  raccolte,  e  continuamente 
avvisa  il  lettore,  che  la  nuova  edizione  è  molto  mi- 
gliorata e  che  è  stata  condotta  con  sicuri  criteri  di 
scelta.  Il  Yerovio,  ed  i  padri  Filippini  tendono  con- 
tinuamente ad  ampliare  ed  a  correggere  l'edizioni 
antecedenti:  il  Griffi  è  un  rivoluzionario  nell'arte  filip- 
pina, perchè  accetta,  coli'  amico  Anerio,  lo  stile  recita- 
tivo e  lo  trasporta  nella  laude,  fino  allora  contenutasi 
in  una  stretta  forma  polifonica.  Come  è  chiaro,  quel 
pium  canticum  fu  provvidenziale,  perchè  non  legò  la 
laude  filippina  a  nessuna  forma  preconcetta,  e  le  die 
campo  di  svolgersi  liberamente. 

Ammesso  adunque  che  la  laude  ebbe  una  continua 
evoluzione  di  forme,  noi  possiamo  considerarla  in  tre 
momenti  speciali,  durante  il  suo  stato  schiettamente  po- 
lifonico, che  va  dal  1558  al  1586.  Nessun  lampo  di 
monodia  squarcia  il  severo  lembo  polifonico  della  scuola 
fiamminga;  nessun  tentativo  cerca  interrompere  lo  stile 
gm  iniziato  così  felicemente  dall'Animuccia. 

Nel  1586  il  Verovio  pubblica  il  Diletto  spirituale 
coli'  intavolatura  del  cembalo  e  del  liuto,  e  allora  un 
primo  barlume  monodico  interrompe  la  monotonia  della 
laude  polifonica.  Ma  anche  rispetto  a  questo  secondo 
stadio,  che  noi  chiameremo  monodico  non  si  deve  pre- 
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tendere  che  a  S.  Girolamo  e  alla  Vallicella  si  facessero 
veri  e  'propri  studi,  come  nella  Camerata  Fiorentina. 
Tutta  la  musica  contemporanea  tendeva  a  spogliarsi 
gradatamente  della  complessa  tecnica  della  scuola  fiam- 
minga; e  anche  la  laude  filippina,  pur  mischiandosi  si- 
multaneamente colle  forme  schiettamente  polifoniche,  si 
accostava  ad  una  espressione  più  individuale,  ma  senza 
compromettersi  molto  colle  nuove  forme,  che  accettò, 
come  vedremo,  saltuariamente,  con  cautela,  e  senza  mai 
un  programma  deciso  di  riforma.  Ciò  per  altro,  se  salvò 
la  forma  oratorica,  rese  la  musica  filippina  più  refrattaria 
di  tutte  le  altre  a  venire  a  patti  col  nuovo  stile  recita- 
tivo, il  quale,  per  quanto  sappiamo,  sebbene  in  un  modo 
primitivo,  non  entra  nella  laude  filippina  prima  del  1619. 

Dal  1619  in  poi  questo  stile  avvicinandosi  sempre 
più  ai  criteri  fiorentini  produsse  immediatamente  l'ora- 
torio musicale. 

Ma  questi  tre  periodi  della  laude  filippina,  quan- 
tunque criticamente  veri  e  reali,  non  sono  tra  loro  di- 
stinti da  un  limite  materiale,  che  fosse  dato,  o  da  una 
scuola  imperante,  come  avvenne  per  le  innovazioni 
della  Camerata  Fiorentina,  o  dall'indirizzo  collettivo 
delle  stampe  delle  laudi,  che  si  pubblicarono  in  diversi 
tempi.  Le  varie  forme  si  trovano  spesso  nella  stessa 
raccolta,  dove  mille  tipi  di  diverso  stile  e  di  diversi 
autori  si  alternano  e  si  intrecciano  colla  massima  in- 
differenza. Un  criterio  vero  di  classificazione  manca  in 
queste  raccolte,  e,  considerato  lo  scopo  dell'Oratorio,  non 
ci  poteva  essere,  perchè  non  sempre  si  aveva  bisogno  di 
un  tipo.  In  certi  trattenimenti  più  solenni  si  dava  la 
preferenza  ai  dialoghi,  in  altri  alla  forma  più  sbrigativa 
del  madrigale. 

La    poesia,  nelle    molteplici    variazioni  del  ritmo  e 

Pasquetti.  —  >stoiiii  dell'Oratorio.  ■"• 
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della  strofe,  rendeva,  anch'essa,  vario  il  repertorio: 
nessuna  forma  si  lasciò  incolta;  dal  madrigale  smilzo 
di  sette  versi  all'  ampia  forma  epico-drammatica  del- 
l' Anerio,  non  vi  fu  forma  metrica  che  si  lasciasse  in- 
tentata: laudi  sul  tipo  di  quelle  di  Iacopone  da  Todi, 
di  sei  versi  ottonari  o  di  endecasillabi  con  settenari,  so- 
netti, canzoni,  e  tutti  gli  altri  metri  petrarcheschi,  fu- 
rono trattati  con  maestria  e  condotti  ad  un'  espressione 
religiosa.  Quindi  tutte  le  laudi  filippine,  né  musical- 
mente, né  letterariamente,  hanno  la  stessa  importanza 
oratorica,  ma  quella  soltanto  che  può  ad  esse  derivare 
dal  tempo,  dallo  stile  e  dalla  forma  letteraria,  nonché 
musicale,  e  in  relazione  con  altri  documenti.  Di  qui 
la  necessità  di  fare  una  critica  complessiva,  desumendo 
via  via  dal  vasto  materiale  quei  documenti  che  servano 
alla  dimostrazione  del  nostro  assunto. 

Di  più  ancora:  considerando  che  tutto  il  materiale 
filippino  si  presenta  a  noi  anonimo  e  senza  indicazioni 
speciali,  e  che,  oltre  questa  ragione,  è  reso  di  difficile 
consultazione  anche  per  essere  poche  le  copie,  che  oggi 
ci  rimangono,  e  non  sempre  complete,  sparse  qua  e  là 
nelle  biblioteche  di  Bologna,  Eoma,  Berlino,  Londra  e 
Regensburg,  e  non  potendone  fare  noi  uno  studio  parti- 
colareggiato —  il  che  varcherebbe  i  confini  della  nostra 
storia  —  ci  contentiamo  di  dare  qui,  per  comodo  del 
lettore,  la  seguente 
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in  Roma,  per  Valerio  Dorico,  V  anno  1563. 

È  dedicato  al  card.  Camerlengo.  Un  esemplare  è  a 
Londra  (E..  Coli.).  Consulta  la  Bibliothek  del  Vogel. 

II.  1565.  —  Il  Primo  Libro  de  Madrigali  a  tre  voci 
di  Gio.  Animacela  con  alexini  motetti  et  madrigali  spiri- 
tuali non  più  stampati  ;  in  Roma,  per  Valerio  Dorico, 
V  anno  1565. 
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Seque  suosque  tibi  Chorus  alme  Hieronyme,  cantus 
Dedicat,  ipse  tua  quos  dat  in  aede  pius, 

Pro  quibus,  in  patria,  fac,  dulcis  nomen  Iesu 
Audiat  angelico  dulcius  ore  cani. 

Un  esemplare  è  a  Regensburg  (B.  H.). 
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IV.  1577.  —  II  Terzo  Libro  delle  Laudi  Spirituali 
stampate  ad  instantia  delli  Reverendi  Padri  della  Congre- 
gazione dell'1  Oratorio  con  una  Instruttione  per  promovere 
et  conservare  il  peccatore  convertito;  in  Roma,  per  li 
Heredi  di  Antonio  Biado,  V  anno  1577. 

Questa  raccolta,  che  è  la  prima  del  Soto  ed  è  de- 
dicata al  card.  Alessandrino,  contiene  laudi  tutte  a  tre 
voci,  ed  è  una  continuazione  dei  due  libri  delle  laudi 
dell'  Animuccia,  1'  uno  del  1563  e  1'  altro  del  1570.  Un 
esemplare  è  a  Bologna  (L.  M.). 

V.  1581.  —  Il  Primo  Libro  de  Madrigali  a  cinque 
voci  di  Gio.  Petr' Aloisio  Prenestino,  novamente  composti  et 
dati  in  luce  in  Venezia,  Gardano,  1581.  È  dedicato  ad 
Iacomo  Boncompagno. 

I  primi  8  madrigali  sono  sulle  prime  strofe  della 
Canzone  del  Petrarca  —  Vergine  bella  che  di  sol  vestita 
—  e  gli  altri  18  su  umili  strofe  d' ignoto.  Il  Baini  e 
1'  Haberl  li  ritengono  fatti  per  1'  Oratorio,  e  noi  li  ab- 
biamo qui  inseriti  per  la  loro  importanza  musicale,  clie 
dovè  per  lo  meno  influire  su  la  musica  dell'  Oratorio. 
Consulta  1'  edizione  completa  delle  Opere  del  Palestrina 
per  Francesco  Saverio  Haberl. 

VI.  1583.  —  Il  Primo  Libro  delle  Laude  Spirituali 
a  tre  voci  stampata  (sic)  ad  instanza  delli  Reverendi  Padri 
della  Congregazione  dell'  Oratorio,  in  Roma  per  A.  Gar- 
dano, 1583. 

È  la  stessa  raccolta  del  1577,  fatta  dal  Soto,  meno 
sei  laudi,  che  ricompariranno  nel  Libro  Secondo  del  1583, 
ma  ricordiamoci  che  con  la  stampa  di  questo  primo  libro 
incomincia  una  nuova  serie  di  raccolte  che  vanno  sotto 
il  nome  dei  padri  della  Congregazione  dell'Oratorio. 

VII.  1583.  —  Il  Secondo  Libro  delle  Laude  Sjriri- 
tuali  a  tre  et  a  quattro  voci  stampato  ad  instanza  delli 
Reverendi  Padri  della  Congregazione  dell'  Oratorio,  in  Roma 
per  A.  Gardano,  1583. 
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Queste  due  edizioni  del  1583,  citate  dal  Vogel,  sono 
simili  fuor  che  nei  tipi,  alle  due  corrispondenti  del 
1585,  consultate  da  me  nella  Nazionale  di  Firenze,  ciò 
che  dimostra  il  grande  favore  che  incontrarono  queste 
laudi.  Vi  sono  esemplari  di  ambo  i  libri  a  Bologna  (L.  M.), 
a  Londra  (Br.  M.)  e  a  Berlino  (K.  B.).  Questo  Secondo 
Libro  contiene  47  laudi  a  tre  e  a  quattro  voci,  quasi 
tutte  affatto  nuove. 

Vili.  1586.  —  Diletto  Spirituale,  canzonette  a  tre  et 
a  quattro  voci  composte  da  diversi  eccmi  Musici  raccolto  da 
Simone  Verovio,  intagliato  et  stampato  dal  medesimo,  con 
V  intavolatura  del  Cimbalo  et  Liuto;  Roma,  1586. 

Se  ne  trova  una  copia  tanto  a  Bologna,  quanto  a  Mo- 
naco e  a  Berlino.  È  una  stampa  importantissima,  perchè 
segna  il  principio  della  monodia  nella  laude  Filippina. 

È  dedicato  ad  Antonio  Boccapadule,  frequentatore 
dell'  Oratorio,  per  il  cui  uso  fu  stampato  questo  libro, 
come  dimostreremo,  quantunque  non  vi  sieno  indicazioni 
in  proposito. 

Vi  collaborarono  Luca  Marenzio,  Rinaldo  del  Mei, 
Francesco  Suriano,  Simone  Verovio. 

IX.  1586.  —  Diletto  Spirituale,  canzonette  a  tre  et  a 
quattro  voci  composte  da  diversi  eccmt  musici,  raccolte  e 
scritte  da  Simone   Verovio  scrittore;  in  Roma,  1686. 

La  stessa  dedicatoria  al  Boccapadule,  ma  qui  non  vi 
ha  intavolatura,  e  le  composizioni  assai  in  maggior  numero 
sono  dei  compositori  seguenti:  Felice  Anerio,  Ruggiero 
Griovannelli,  Marenzio  Luca,  Rinaldo  del  Mei,  G-io.  Maria 
Nanino,  (rio.  Petro  Aloisio  Palestrina,  Giacomo  Petrino, 
Francesco  Soriano,  Simone  Verovio.  Una  copia  è  a  Bo- 
logna (L.  M.). 

X.  1586.  —  Diletto  Spirituale,  canzonette  a  tre  et  a 
quattro  voci  composte  da  diversi  eccmt  musici,  raccolte  da 
Simone  Verovio,  intagliate  e  stampate  dal  medesimo  con 
l'intavolatura  del  Cimbalo  et  Liuto;  Roma,  1586. 
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È  la  stessa  stampa  antecedente  colle  stesse  musiche, 
meno  quella  del  Petrino,  oltre  l' intavolatura.  Una  copia 
si  trova  a  Bologna.  (L.  M.). 

XI.  1588.  —  Il  Terzo  Libro  delle  Laudi  Spirituali  a 
tre  et  a  quattro  voci  stampate  ad  istanza  delli  Reverendi 
Padri  dell'  Oratorio  ;  Roma,  per  A.  Gardano,  1588. 

È  il  terzo  libro  delle  laudi  dei  padri  dell'  Oratorio 
dedicato  dal  Soto  al  card.  Federigo  Borromeo.  Una  copia 
è  a  Berlino.  (K.  B.). 

XII.  1589.  —  Libro  delle  Laudi  Spirituali,  dove  in 
uno  sono  compresi  i  Tre  Libri  già  stampati  e  ridutta  la 
musica  a  più  brevità  e  facilità:  con  V accrescimento  delle 
parole,  e  con  V  aggiunta  di  molte  laudi  nuove,  che  si  cante- 
ranno nel  modo  che  dentro  si  mostra;  stampata  ad  istanza 
delti  Reverendi  Padri  della  Congregazione  dell'Oratorio; 
in  Roma,  per  A.  Gardano.  ad  instantia  di  Iacomo  Tornieri, 
1589. 

Invece  di  dedicatoria  vi  è  un  avviso  al  lettore,  forse 
del  Soto,  dove  si  nota  il  criterio  che  si  è  avuto  in  questa 
raccolta,  che  contiene,  in  massima  parte,  le  laudi  del 
1583  e  del  1588,  ma  con  notevoli  variazioni  di  testo  e 
di  musica.  Una  copia  si  conserva  a  Bologna.  (L.  M.). 

XIII.  1591.  —  Il  Quarto  Libro  delle  Laudi  a  tre  et 
quattro  voci  stampate  ad  istantia  delli  Reverendi  Padri 
della  Congregazione  dell'Oratorio,  in  Roma,  Gardano;  1591. 

È  una  raccolta  del  Soto  in  continuazione  delle 
stampe  del  1583  e  del  1588. 

XIV.  1591.  —  Canzonette  Spirituali  a  tre  voci  com- 
poste da  diversi  eccmt  musici;  in  Roma,  1591. 

È  una  raccolta  del  Verovio,  che  contiene  canzonette 
dei  seguenti  :  Anerio  Felice,  Giovannelli  Ruggiero,  Griffi 
Orazio,  Ingegneri  Marc'Antonio,  Macque  Giovanni,  Ma- 
renzio  Luca,  Rinaldo  del  Mei,  Gio.  Maria  Nanino,  Pacelli 
Asprilio,  Santini  Prospero. 
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XV.  1592.  —  Diletto  Spirituale,  canzonette  a  tre  et  a 
quattro  voci  composte  da  diversi  eccmt  musici  con  V  intavo- 
latura del  C imbaio  et  Liuto;  Roma,  1592. 

È  una  raccolta  del  Verovio,  la  stessa  del  1586,  con  la 
stessa  dedicatoria  al  Boccapadule  e  con  le  stesse  laudi, 
ma  aggiuntavi  l' intavolatura,  che  mancava  nella  stampa 
del  1586.  Una  copia  è  a  Bologna.  (L.  M.). 

XVI.  1594.  —  Delli  Madrigali  Spirituali  a  cinque 
voci  di  Gio.  Pietro  Luigi  Prenestino  maestro  dì  cappella  di 
S.  Pietro  di  Poma  Libro  Secondo,  con  privilegio  ecc.;  in 
Poma,  Francesco  Coattino,  1594. 

Sono  30  madrigali  sulle  Litanie  della  Vergine.  Il 
Baini,  l'Haberl  e  moltissimi  altri  li  ritengono,  come  noi, 
fatti  per  l' Oratorio.  In  ogni  modo  hanno  importanza 
grandissima  per  il  genere  della  musica.  Se  ne  hanno  di- 
verse edizioni,  ma  vedi  per  tutte  quella  dell'  Haberl. 

XVII.  1599.  —  Canzonette  Spirituali  a  tre  voci  com- 
poste da  diversi  eccellenti  musici;  in  Roma,  1599. 

È,  con  diversa  disposizione,  la  stessa  raccolta  stam- 
pata dal  Verovio  nel  1591.  Una  copia  esiste  a  Bologna. 
(L.  M.). 

XVIII.  1598.  —  Il  Quinto  Libro  delle  Laudi  spiri- 
tuali a  tre  e  quattro  voci  del  R.  P.  Francesco  Soto  sacer- 
dote della  Congregazione  dell'Oratorio;  in  Ferrara  appresso 
Baldini,  1598. 

Questa  stampa  in  continuazione  di  quelle  del  1583, 
del  1588  e  del  1591,  è  dedicata  al  cardinale  Aldobran- 
dino. Una  copia  si  ha  alla  Vallicelliana. 

XIX.  1599.  —  Tempio  Armonico  della  Beatissima 
Vergine  N.  S.  fabricatoli  per  opra  del  R.  P.  Giovenale 
Ancina  P.  della  Congregazione  dell'  Oratorio,  prima  parte 
a  tre  voci;  stampata  a  Roma  da  Niccolò  Mutii,  1599. 

Ciascuno  dei  tre  volumi  ha  dedicatorie  e  discorsi 
propri  del  p.  Giovenale  Ancina,   che  si  ritiene  il  poeta, 
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almeno  principale,  di  queste  laudi,  messe  in  musica  da 
molti  compositori,  tra  i  quali  ricordo:  Animuccia,  Soto, 
Dentice  Scipione,  Macque  Giovanni,  Giovannelli  Rug- 
giero, Santini  Prospero,  Quagliati  Paolo,  Luca  Marenzio, 
Anerio  Felice,  Isorelli  Dorisio,  Dragone  Gio.  Andrea, 
Suriano  Francesco.  Giovenale  Ancina. 

La  maggior  parte  delle  arie  sono  prese  dalle  can- 
zoni profane.  Una  copia  è  a  Bologna. 

XX.  1600.  —  Nuove  Laudi  Ariose  della  Beatissima 
Vergine  scelte  da  diversi  autori  a  quattro  voci  per  il 
rev.  D.  Giovanni  Arascione  Piemontese  da  Cairo  prete  se- 
colare; in  Roma,  per  Niccolò  Mutii  1600.  Canto,  alto,  te- 
nore e  basso. 

È  la  seconda  parte  del  Tempio  Armonico,  come  consta 
dalle  quattro  dedicatorie  del  p.  Giovenale  Ancina:  mi 
sono  risoluto  finalmente  di  mandar  fuori  in  luce  questa 
seconda  Parte  del  Tempio,  dopo  la  prima  già  da  V.  S.  con 
benigno  e  sereno  viso  ricevuta.  La  data  del  primo  discorso 
dell'  Arascione  è  del  1  settembre  1600. 

Gli  autori  della  musica  sono  quasi  gli  stessi  (per 
le  due  Parti  del  Tempio  Armonico,  v.  Gaspari,  Catalogo 
della  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna;  Bologna, 
1892,  voi.  II,  pag.  349-350). 

XXI.  1601.  —  Laude  spirituali  raccolte  da  diversi 
libri  stampate  ad  istanza  dei  fratelli  della  Congregazione 
della  Visitazione  delli  Padri  dell'Oratorio  in  Napoli  per 
Giacomo  Carlini  Stampatore  Arcivescovile,  1601. 

È  una  raccolta  delle  laudi  filippine,  senza  musica, 
ma  importante  per  la  nostra  storia. 

XXII.  1603.  —  Laudi  Spirituali  di  diversi,  solite 
cantarsi  dopo  i  sermoni  dai  R.  Padri  della  Congre- 
gazione dell'  Oratorio,  di  nuovo  raccolti  accresciuti  e  dati 
in  luce  da  Paolo  Martinelli  in  Roma  presso  Guglielmo 
Facciotto.  1603.  . 
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XXIII.  1614.  —  Laudi  Spirituali  raccolte  da  diversi 
autori  stampate  ad  istanza  di  fratelli  delle  Congregazioni 
dei  Padri  dell'Oratorio  di  Napoli,  di  nuovo  in  questa  settima 
impressione  aggiuntovi  la  Musica  e  molte  altre  non  più 
stampate,  a  Napoli  per  Lazaro  Scoriggio,  1614. 

La  stampa  da  me  consultata  alla  Nazionale  di  Fi- 
renze non  contiene  musica.  Molte  altre  consimili  edizioni 
stampate  a  Napoli  e  a  Roma  per  uso  dell'  Oratorio,  avrei 
potuto  ricercare  e  illustrare,  ma  sono  semplici  collezioni, 
senza  musica,  delle  poesie  delle  diverse  stampe  filippine, 
e  però  hanno  tutte  la  stessa  importanza,  nulla  aggiun- 
gendo di  nuovo  alla  stampa  del  1603. 

XXIV.  1619.  —  Teatro  Armonico  Spirituale  di  madri- 
gali a  cinque,  sei,  sette  et  otto  voci  concertati  con  il  Basso 
per  V  organo  composto  dal  rev.  D.  Gio.  Francesco  Anerio 
Romano,  in  Roma;  appresso  G.  Battista  Robletti,  16 19. 

Questo  libro  di  inestimabile  valore  per  la  critica 
oratorica,  chiude  definitivamente  il  ciclo  della  laude  filip- 
pina, ed  inizia  la  vera  e  propria  forma  dell'  oratorio 
musicale.  Queste  brevi  e  belle  composizioni  si  possono 
ritenere  come  i  primi  piccoli  oratorii,  tanto  per  la  forma 
letteraria,  quanto  per  la  musica. 

Un  esemplare  è  nella  Casanatense  ed  altro  in  S.  Ce- 
cilia di  Roma.  , 


Questo  il  grande  materiale  filippino,  vario  di  valore 
e  di  tempo,  ma  disgraziatamente,  quasi  sempre  anonimo. 
Se  si  eccettuano  i  madrigali  dell' Animuccia  e  del  Pa- 
lestrina,  nonché  le  poche  raccolte  del  Verovio  e  dell'Au- 
rina, tutto  il  rimanente  si  presenta  senza  indicazioni 
di  poeta  e  di  musicista.  Eppure,  molto  interessa  rico- 
struire, coi  mezzi  che  abbiamo,  quest'ambiente  morto  a 
noi,  ma  così  vivo  e  pieno  di  movimento  nella  seconda 
metà  del  secolo  XVI.  Chi  visse  a  S.  Girolamo?  chi  in 
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mezzo  a  quei  sermoni  e  a  quelle  musiche?  Noi  non  ci 
possiamo  contentare  di  opere  senza  nome. 

Pur  troppo  gli  archivi  sono  scarsi  di  documenti.  Ai 
diaristi  del  tempo  sfuggiva  l' importanza  della  musica 
dell'  Oratorio,  perchè  non  costava  mai  un  soldo  e  tutto 
vi  si  faceva  alla  buona,  senza  apparato  e  senza  biglietto, 
d'ingresso.  Ma  da  altre  fonti  sappiamo,  che  uomini  di 
valore  presero  parte  a  quelle  funzioni. 

Il  primo  poeta  che  si  ricorda  è  Agostino  Manni,  nato 
nel  1548  a  Cantiano  di  Urbino.  Studiò  legge  a  Peru- 
gia, ma  venne  poi  a  Eoma,  dove  intervenne  agli  eser- 
cizi di  S.  Girolamo,  che  lo  determinarono  a  farsi  Filip- 
pino nel  1577.  Egli  fu  il  primo  e  il  più  eccellente 
poeta  dell'  Oratorio.  Giano  Nicio  Eritreo  '  lo  chiama 
vir  sanctissimus  ac  religiosissimi^,  e  lo  pone  tra  i 
più  grandi  scrittori  di  poesie  per  musica.  Compose  la 
Rappresentazione  di  Anima  et  di  Corpo,  finora  at- 
tribuita alla  Guidiccioni,  e  probabilmente  anche  la 
Rappresentazione  del  Figliuol  Prodigo,  che  esiste  ma- 
noscritta, con  moltissime  altre  sue  poesie,  in  un  codice 
Vallicelliano,  specie  di  collezione  di  poesie  composte  da 
diversi    ad    uso    dell'  Oratorio    di    S.    Filippo.  2  Per  il 


1  Pynacoteca  tertia,  Goloniae  Ubioruni  a/pud  J.  Kalco- 
nium  1648,  Im.  35,  Iaeobus  Gicogninus. 

2  Sono  due  volumi  di  poesie  manoscritte  (0.67  —  0.68)  senza 
indicazioni  particolari  :  soltanto  nel  frontespizio  del  primo  vo- 
lume, in  carattere  più  antico,  è  scritto  «  p.  Agostino  Manni  »  e 
nell1  altro,  in  carattere  più  moderno  :  raccolta  di  versi  e  canzo- 
nette spirituali,  la  maggior  parte  delle  quali  è  composta  dalli 
primi  padri  della  Congregazione  dell'Oratorio  di  Roma.  In 
complesso,  contengono  poesie  di  ogni  metro:  laudi,  canzoni,  so- 
netti, madrigali  ed  anche  alcune  poesie  del  Petrarca,  non  che 
di  altri  autori  classici.  Dai  dovuti  confronti  ho  però  constatato, 
che  queste  poesie  manoscritte  si  trovano  quasi  tutte  stampate 
nelle  diverse  raccolte  filippine  nel  periodo  dal  1577  al  1619. 
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quale  già,  prima  che  entrasse  in  Congregazione,  dovette 
incominciare  a  comporre  laudi,  se  queste  si  trovano 
nella  stampa  del  1577.  1  Meno  rude  dell' Ancina,  ha 
versi  armoniosi  e  talvolta  di  gentile  fattura.  Morì 
nel  1618.  * 

L'  altro  —  l'Ancina  —  nacque  a  Fossauo  nel  Pie- 
monte, il  1545,  e  fu  discepolo  del  Bellarmino  in 
Roma,  dove  si  era  recato  nel  1574,  e  riuscì  a  farsi 
valente  in  teologia,  filosofia,  letteratura  ed  anche  in 
musica.  Non  aveva  nessuna  intenzione  di  farsi  Filip- 
pino, ma  gli  capitò  di  sentire  un  sermone  del  Baronie, 
e  il  canto  delle  laudi  a  S.  Giovanni  dei  Fiorentini,  e 
tosto  divenne  amico  di  Filippo.  Entrò  in  Congrega- 
zione nel  1578:  nel  1586  andò  a  Napoli  per  fondare 
la  nuova  Casa  filippina;  tornò  a  Roma,  padre  della 
Vallicella,  nel  1596,  dove  rimase  finche,  nel  1602, 
non  fu  fatto  vescovo  di  Saluzzo.  Morì  l'anno  1604. 
Nei  diversi  tempi  che  fu  a  Roma  e  a  Napoli,  si  occupò 
della  poesia  e  della   musica  dell'Oratorio;  ma  chi  può 


1  II  Quadrio  citando  il  Primo  delle  Laudi  por  cura  dei  Padri 
dell1  Oratorio  del  1585  (edizione  presso  che  simile  a  quella  del 
1577)  osserva  :  uno  dei  principali  autori  di  queste  laudi  fu  il 
p.  Agostino  M/unii.  (V.  op.  cit. ,  Tomo  II,  pag.   475). 

2  La  sua  vita  si  trova  manoscritta  in  un  codice  Vallicelliano 
di  tre  volumi  distinti,  segnati  0.58-0.59-0.00,  che  contengono: 
Vite  e  detti  dei  padri  e  fratelli  della  Congregazione  dell'Ora- 
torio da  S.  Filippo  Neri  fondata  nella  chiesa  di  S.  Maria  in 
Vallicella,  raccolte  da  l'aula  Aringhi  Prete  della  detta  Comi  le- 
gazione e  da  altri.  Alcune  di  queste  Vite  sono  state  rese  di  pub- 
blica ragione  nel  S.  Filippo,  periodico  già  da  noi  citato,  ma  multe 
nstano  ancora  inedito.  E  inutile  dire,  che  esse,  in  quanto  si 
riferiscono  ai  poeti  e  ai  musicisti,  sono  una  fonte  preziosa.  La 
vita  del  Manni  si  trova  nel  volume  segnato  0.58,  n°  18,  0.  'II11. 
L'Aringhi,  che  entro  in  Congregazione  nel  1622  e  fa  testimone  di 
molte  cose  che  racconta,  mori  nel  ifi7<i. 
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stabilire  fin  dove  si  estende  la  sua  opera  individuale? 
Di  lui  si  cita  il  Tempio  Armonico  (1599):  ma  le  poesie 
sono  tutte  sue?  Il  Quadrio  così  si  esprime:  avendo  egli 
pubblicate  queste  nobili  e  belle  ca?izonette  e  madrigali, 
determinarono  i  più  rinomati  maestri  a  metterle  sotto 
le  note.  '  Quantunque  il  Capecelatro  e  moltissimi  altri 
credano  così,  ci  mancano  elementi  sicuri  per  appu- 
rare la  cosa,  e  per  escludere  affatto  il  dubbio  che 
avesse  dei  collaboratori.  Più  incerti  ancora  siamo  per 
le  Nuove  Laudi  Ariose  del  1600.  Ad  ogni  modo  l'An- 
cina  resta  uno  dei  principali  poeti  dell'Oratorio.  2  Si 
ricordano  ancora  il  p.  Orazio  Mancini,  chiamato, 
per  ischerzo,  l' Orazio  della  Congregazione,  Antonio 
Talpa  detto  il  poetino,  e  Antonio  Glielmi  della  Con- 
gregazione di  Napoli,  tutti  buoni  verseggiatori  ricordati 
dal  Marciano  e  da  altri  biografi  del  Santo.  Di  quelli  po- 
steriori, come  Annibale  Stelluti,  Nicolò  Balducci,  e  Ce- 
sare Mazzei  parleremo  a  suo  luogo. 

In  migliori  condizioni  di  critica  ci  troviamo  per  i 
musicisti.  Lasciando  per  ora  da  parte  i  grandi  astri, 
come  l'Animuccia,  il  Palestrina,  il  Griffi,  l'Anerio,  che 
hanno  lasciato  un'impronta  particolare  nell'orizzonte  del- 
l' arte  filippina,  altri  moltissimi,  spesso  ignoti  o  ricordati 
solo  per  una  laude,  piccoli  satelliti  che  appariscono  e 
scompaiono  nel  mistero,  contribuiscono  a  lumeggiare 
quel  periodo  storico  che  ci  sta  dinanzi.  Per  esempio,  si 
ricorda  un   certo    Sebastiano   da    Castello,    che    veniva 


1  Op.  oit.,  tomo  III,  pag.  330. 

2  Oltre  quella  del  codice  Vallicelliano,  che  è  la  prima  per 
ordine,  consulta  la  Vita  che  ne  ha  scritto  il  p.  Marciano  nelle 
sue  Memorie  Storiche  della  Congregazione  dell'  Oratorio  e  l'altra 
del  p.  Aniceto  Ferrante  vescovo  di  Gallipoli. 
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ogni  sera  all'Oratorio  coli' Aiiim uccia,  ed  era  fornito  di 
una  bellissima  voce.  i 

Il  p.  Aringhi  nella  Vita  del  p.  Soto,  ricorda  — 
torse  sbagliandone  il  nome  —  Giovanni  Vittoria,  spa- 
gnuolo,  grande  compositore  di  Cappella,  che  ebbe  cari 
gli  esercizi  dell'Oratorio  fino  al  suo  ritorno  in  patria; 
il  che  dovette  avvenire  verso  il  1583.  2 

Ma  prima  di  queir  anno  l' Oratorio  aveva  fatto  già 
un  beli'  acquisto  con  Francesco  Soto.  Nato  ad  Osma  di 
Spagna  nel  1537,  era  venuto  a  Roma,  nella  grande 
città  dei  cantori  e  dei  contrappuntisti  per  far  fortuna 
come  tutti  gii  altri.  Ma  aveva  una  bellissima  voce  di  so- 
prano, secondo  Pietro  della  Valle,  insuperabile,  che  lo 
metteva  in  grado  di  farne  più  dei  suoi  contemporanei. 
Infatti  nel  1562  fu  iscritto  alla  Cappella  Pontificia. 
Or  avvenne  che  un  giorno,  girando,  dice  il  p.  Arin- 
ghi, 3  nei  pressi  di  S.  Girolamo  «  si  innamorò  di  quel 
modo  di  discorrere  familiare,  e  sentendo  che  si  canta- 
vano dopo  i  sermoni  alcune  laudi  spirituali,  gli  piacque 
sommamente  quel  modo.  Si  risolvè  pertanto  di  eleggersi 
uno  dei  Padri  per  confessore,  e  tuttavia  seguitando  a  fre- 
quentare gli  esercizi. 


1  Sonzonio,  Vita  di  S.  Filippo  Neri.  Padova,  L733,  pag.   15. 

2  Siccome  non  ci  furono  grandi  né  mediocri  compositori  di 
cappella  con  tal  nome  in  Roma,  nella  seconda  metà  del  secolo 
XVI,  temo  che  L'Aringhi  lo  confonda  con  Tommaso  Ludovico  da 
Vittoria,  nato  infatti  ad  Àvila  di  Spagna,  prete  dottissimo,  emulo 
del  L'alcstrina  e  profondo  conoscitore  ili  musica  sacra.  Tanto  più 
che  di  lui,  fra  le  tante  opere,  inni,  salmi,  vi  ha  un  volumo  di 
Messe  {Miasarum  libri  duo,  ecc.  lùnn.ie.  ex  fcyp.  Dominici  Basae, 
1583)  dedicate  a  Filippo  II  re  di  Spagna,  al  quale,  nella  dedica- 
toria dice,  che  non  vuole  ritornare  m  Spagna  eolle  mani  vuote,  0 
che,  Licenziandosi  da  Roma,  in  hoc  labore  placuii  terminare. 

3  Codice,  citato  V.    La    Vita  del  p.    Francesco  Soto, 
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Il  che  essendo  stato  riferito  al  Santo  Padre,  lo  volle 
conoscere;  e  fattegli  molte  carezze,  non  passò  molto 
tempo,  che,  vedendolo  così  bene  inclinato,  e  perchè 
l'Oratorio  aveva  necessità  di  cantori,  applicò  l'animo  a 
riceverlo  in  Congregazione  ». 

Vi  entrò  infatti  nel  1566,  non  solo  come  cantore, 
ma  come  musicista,  direttore  del  coro,  dopo  il  Pa- 
lestrina,  critico  ed  editore  di  laudi  filippine.  La  sua 
figura  è  complessa,  e  noi  l'abbiamo  voluto  rammentar 
subito,  perchè  è  il  più  vecchio  conoscitore  della  musica 
dell'Oratorio,  di  cui  vide  tutte  le  vicende  e  tutto  lo 
svolgimento,  prima  a  Roma  e  poi  a  Napoli,  essendo 
morto  nel  1619,  proprio  1'  anno  in  cui  la  laude  a  stile 
polifonico,  da  lui  così  severamente  coltivata  secondo  le 
tradizioni  del  Palestrina,  riceveva  l' ultimo  colpo  col 
Teatro  Armonico  dell'  Ànerio. 

Un  altro  Filippino,  ma  semplice  laico,  fu  Dorisio 
Isorelli  di  Parma,  entrato  in  Congregazione  all'  età  di 
55  anni,  nel  1599,  dopo  avere  servito  nella  corte  de'  Me- 
dici, dove  aveva  goduto,  dice  l'Aringhi,  onorato  sti- 
pendio, essendo  uomo  che  si  dilettava  di  suono  e  di 
cntito,  e  suonava  la  parte  della  viola  in  concerto  es- 
sendo anche  molto  versato  nella  Musica.  l 

Morì  nel  1632.  La  sua  figura  è  caratteristica,  per- 
chè, come  vedremo,  fu  il  primo  a  introdurre  alla  Val- 
licela lo  stile  recitativo,  quantunque  non  rimangano  di 
lui  che  poche  laudi  di  stile  polifonico  nel  Tempio  Ar- 
monico dell'Ancina.  Suoi  contemporanei,  pure  Filippini, 
furono  Scipione  Dentice,  amico  dell'Ancina,  e  scrittore 
fecondo  di  laudi  per  l'Oratorio  di    Koma    e  di  Napoli, 


1  Cod.  cit.  0.(50,  n°  47.  e.  294. 
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morto  nel  1632,  ed  Erasmo  Bartoli  di  Gaeta,  morto  nel 
1656,  e  ricordato  dal  Yillarosa.  ' 

L' Adami  rammenta  il  p.  Girolamo  Kosini,  ricor- 
dato da  Pietro  della  Valle,  come  grande  ed  ammirabile 
voce  di  soprano,  unico  in  Italia,  entrato  in  Congrega- 
zione di  Roma  nel  1606,  dove  morì  nel  1644.  2 

Con  questi  uomini  si  creò  la  nuova  forma  dell'  orato- 
rio, mentre  una  moltitudine  di  dilettanti  affluiva  da  ogni 
parte  d'Italia  a  rendere  vario  il  repertorio  della  Vallicella. 

Certamente  sono  nomi  ignoti  Spalenza  Ortensio,  Ar- 
noldo Fiamengo,  Novelli  Fulvio,  Fra  Paolo  Agostiniano 
da  Cavi,  Carducci  Benedetto  e  Mintelli  Mico.  Erano  i 
devoti  del  quarto  d'  ora,  che  facevano  seguire  alla  con- 
fessione il  ritmo  musicale  del  pentimento.  Ma  all'  op- 
posto, quanti  e  quali  uomini  illustri  convenivano  e 
scrivevano  per  1'  Oratorio  !  Gio.  Maria  Nanino,  Fran- 
cesco Suriano,  Einaldo  del  Mei,  Marcantonio  Ingegneri, 
Anerio  Felice,  Giovannelli  Ruggiero,  sono  i  severi  com- 
positori romani,  dei  quali  molti  furono  amici  del  Pa- 
lestrina,  altri  affezionati  continuatori:  e  tutti,  non  fosse 
che  per  una  laude,  contribuirono  a  rendere  vario  e 
multiforme  l' immenso  materiale  filippino,  che  ci  sta 
dinanzi,  non  più  chiuso,  impenetrabile,  come  farebbe 
credere,  a  prima  vista,  la  mancanza  di  ogni  indicazione 
personale,  ma  solo  bisognoso  che  il  raggio  della  critica 
ne  lumeggi  e  ne  ponga  nel  giusto  punto  di  luce,  i 
caratteri  essenziali  che  furono  causa  dell'Oratorio. 


1  Memorie  dei  compositóri  <li  Napoli.  Napoli,  Stamperìa 
Reale,  1840.  V.  Dentice  e  Bartoli. 

2  Osservazioni  per  boi  regolare  il  coro  della  Cappella  Pon- 
tificia. Roma,  De1  Rossi,  1711,  pag.  190. 
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Giovanni  Anitnuccia  primo  direttore  della  musica  dell'Oratorio  — 
introduce  la  laude  nello  stile  madrigalesco  —  critica  di  que- 
ste composizioni  fatte  per  la  gita  di  S.  Onofrio  e  per  gli 
esercizi  della  Eotonda  —  il  nuovo  grande  Oratorio  alla  V'al- 
liccila —  Pier  Luigi  Palestrina  secondo  direttore  della  musica 
—  sue  laudi  —  i  madrigali  del  1581  e  del  1594  —  osser- 
vazioni su  questo  primo  periodo. 


Il  primo  musicista  chiamato  da  S.  Filippo  Neri  alla 
direzione  della  musica  dell'Oratorio  fu  il  suo  compa- 
triotta  Giovanni  Animuccia.  Nato  a  Firenze  nel  1500, 
si  era  portato  da  giovane  a  Eoma  per  apprendervi  il 
contrappunto,  nel  quale  divenne  celebre,  tanto  che  me- 
ritò, nel  1555,  di  sostituire  il  Palestrina,  passato  fra  i 
cantori  pontifici,  nell'ufficio  di  maestro  della  Basilica 
Vaticana.  Nel  1558,  quando  cioè  assunse  il  nuovo  uf- 
ficio a  S.  Girolamo  della  Carità,  era  già  un  uomo  pieno 
di  gloria. 

Come  si  trovò  in  quell'ambiente?  Scrittori  come  il 
Sonzonio  e  il  Baini  vogliono  che  esistesse  già  una  certa 
amicizia  tra  il  Neri  e  l' Animuccia,  ma  nulla  sappiamo 
di  certo  su  questo  proposito.  Io  credo  che  la  sua  per- 
manenza a  S.  Girolamo  sia  in  una  certa  relazione  colla 
consuetudine,  passata  poi  in  decreto,  della  quale  si  parla 
nelle  Costituzioni  di  quella  Arci  confraternita:  si  deb- 
bono accettare,  come  fratelli,  particolarmente  i  curiali, 
officiali  della  Corte  Romana  o  che  in  qualunque  modo 
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la  seguono  o  siano  in  servizio  della  medesima.  l  Infatti 
nei  ruoli  di  quei  tempi  si  leggono  molti  nomi  curiale- 
schi: dal  cardinale  protettore,  che  era  uomo  di  fiducia 
del  papa  e  spesso  buon  gustaio  di  musica,  alla  guar- 
dia nobile,  tutto  il  Vaticano  v'  era  largamente  rappre- 
sentato. 

E  dunque  naturale  che  l'Animuccia,  divenuto  uno 
dei  più  ragguardevoli  fra  questo  ceto  di  persone,  come 
era  costume,  desse  anch'  egli  il  nome  al  pio  sodalizio, 
dove  infatti  apparisce  iscritto  il  12  gennaio  1555,  in 
quei  giorni  appunto  in  cui  assunse  la  nuova  carica,  col 
nome  di  Joannes  Animucci  Florentinus.  *  Ciò  spiega 
anche  come  il  Neri  si  approfittasse  di  questa  circostanza 
per  rallegrare  gli  esercizi  con  buona  musica,  invitando 
l'Animuccia  a  prender  la  direzione  del  Coro,  e  come 
egli  ben  volentieri  accettasse,  dedicandosi  alla  composi- 
zione di  laudi  con  tutto  l' ardore  della  sua  anima 
d' asceta. 

Le  composizioni  dell' Animuccia  si  trovano  nelle 
stampe  del  1563,  del  1565  e  del  1570. 3  La  dedicatoria 
al  Podocattaro,  lo  stesso  titolo  e  i  distici  in  onore  di 
S.  Girolamo  dimostrano  che  furono  scritte  per  l'Ora- 
torio. Esse  rappresentano  lo  stato  infantile  della  laude 
filippina,  quale  essa  nacque  sul  principio  dell'istituzione, 


1  Constitutiones  Ven.  Ar  chi  co)i  fraterni  tu  fi*  S,  Hieronymi. 
Romae,   1694,  pag.  24. 

2  Questo  documento  ò  in  un  Libro  i/i  Congregati  Fruttiti 
nell'Archivio  deirArciconfraternita  di  S.  Girolamo.  Essendo  que- 
sto archivio  bene  ordinato  in  volumi,  Ogni  volta  che  mi  capiterà 
di  riferirmi  a  documenti  citerò  esattamente  il  volume,  il  titolo 
(se  ve  ne  ha)  e  la  pagina  dove  essi  si  trovano,  riportando  solo 
la  parte  che  ci  interessa. 

3  Bibliografia,   n.  I,  II,  III. 

Pasquetti.  —  Storia  dell'  Oratorio.  6 
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semplice  intermezzo  dei  sermoni  che  si  solevano 
tenere  nell'esercizio  di  S.  Onofrio  o  della  Eotonda,  e 
in  quello  privato  della  sera. 

Non  è  pertanto  vero  che  si  eseguissero  nell'eser- 
cizio vespertino  dei  giorni  festivi,  perchè  questo  fu  l'ul- 
timo ad  essere  istituito,  e  con  esso  soltanto  le  laudi 
assunsero  una  vera  e  propria  fisonomia  scritturale.  La 
varietà  delle  composizioni,  delle  quali  molte  di  carat- 
tere liturgico,  dimostra  che  la  musica  incominciò  a 
svogelrsi  dalle  stesse  preghiere  degli  esercizi  dell'Ora- 
torio. Infatti  vi  sono  salmi,  antifone,  mottetti,  madri- 
gali. I  salmi  e  le  antifone  non  ci  interessano,  perchè 
sono  forme  rituali  :  i  mottetti  non  ebbero  una  vera  in- 
fluenza oratorica,  né  a  S.  Girolamo  della  Carità,  né  a 
S.  Maria  della  Vallicella.  Il  mottetto  lo  studieremo  in 
relazione  colla  musica  dell'  Arci  confraternita  del  SS.  Cro- 
cifìsso di  S.  Marcello,  dove  ebbe  tendenze  oratoriche 
speciali. 

Kesta  il  madrigale,  il  piccolo  ed  umile  componimento 
in  stile  polifonico,  che  nelle  varie  forme  poetiche  nelle 
quali  si  piegò  a  somministrare  ogni  argomento  alle 
note  dei  musicisti,  costituì  la  musica  da  camera  del 
secolo  XVI. 

Esso  fu  certamente  una  reazione  alla  esagerata  tecnica 
fiamminga,  usando  in  un  modo  più  razionale  del  con- 
trappunto, che  prima  era  un  semplice  gioco  di  artifizio. 
Chi  volesse  formarsi  un'  idea  di  quell'  umano  delirio,  a 
cui  si  era  abbandonata  la  polifonia  —  la  grandiosa  e 
divina  arte  complessa  del  medioevo  —  dovrebbe  scor- 
rere gli  spartiti  della  seconda  scuola  olandese  da  Okeghem 
a  Loyset  Compère.  Il  madrigale,  curando  più  il  signifi- 
cato della  parola,  ridusse  a  più  eque  proporzioni  i  ca- 
noni e  le  imitazioni,  e   procurò  soprattutto  che  restasse 
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salvo  il  sentimento.  Certamente  ciò  si  proponeva  l'autore 
dei  Madrigali  Nuovi  del  1533,  prima  ancora  del  Wil- 
laert  che  ne  compose  solo  nel  1549  e  di  altri  molti,  fra 
i  quali  non  fu  ano  degli  ultimi  o  meno  valenti  l'Ani- 
muccia  che  ne  continuò  l'uso  per  l'Oratorio  di  S.  Fi- 
lippo. 

Come  là  pure  si  introducesse  questa  forma,  è  facile  a 
spiegarsi,  perchè  era  l'unica  possibile  a  quei  tempi,  ed 
il  Neri  non  si  era  prefisso  di  fare  dei  salti  nell'arte,  ma 
di  procacciarne  solo  il  miglioramento  col  trasportare  la 
laude  ad  una  vera  espressione  religiosa. 

In  secondo  luogo  questo  genere  di  musica  ben  si  ad- 
diceva all'indole  quasi  errabonda  e  spensierata  degli 
esercizi  di  S.  Onofrio. 

Là  su  quel  colle,  dove  ora  mille  e  mille  genti  di- 
verse si  indirizzano  con  passo  malinconico,  non  per  ve- 
dere le  pure  linee  quattrocentesche  della  Chiesa  dei  Giro- 
lamini,  né  per  ammirare  i  tramonti,  che,  da  quelP  altura, 
sono  suggestivi,  ma  per  visitare  la  quercia  annosa  del 
Tasso,  e  la  camera  ove  egli  morì,1  nei  tempi  dell' Ani- 
muccia  era  un  accorrere  continuo  di  giovani  allegri,  un 


1  Circa  le  presunte  o  vere  relazioni  tra  il  Neri  ed  il  Tasso, 
consulta  gli  articoli  del  Guidi,  del  Grossi-Gondi  e  del  Prinzivalli 
nel  S.  Filippo  Neri,  più  volte  da  noi  citato.  È  certo  che  il 
card.  Cinzio  Aldobrandini  raccomandò  a  S.  Filippo  V  anima  del 
poeta  morto  a  S.  Onofrio  il  25  aprile  1595.  Ma  ciò  non  dimostra 
nulla.  In  quanto  poi  alla  quercia,  è  una  favola  che  egli  vi  si  as- 
sidesse, perchè,  come  risulta  anche  dai  Diari  del  convento,  il 
Tasso  vi  stette  soltanto  pochi  giorni,  e  febbricitante  come  era, 
non  si  mosse  mai  dalla  cella,  dove,  forse,  essendo  di  maggio, 
potè  arrivargli  il  canto  dei  giovani  di  S.  Filippo,  che  esegui- 
vano le  prime  rozze  laudi,  che  così  bene  auspicavano,  colla 
Gerusalemme  Liberata,  al  rinnovamento  dell1  arte  religiosa  in 
Italia. 
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cantare  all'  aperto  :  si  assisteva  ad  una  vera  gita  di 
piacere. 

Le  laudi  che  si  composero  per  tale  circostanza  non 
potevano  essere  grandi  né  serie  composizioni.  Esse  nac- 
quero col  peccato  di  origine,  cioè  con  quel  movimento 
lirico  che  è  così  caratteristico  nella  poesia  madrigalesca 
della  seconda  metà  del  secolo  XVI.  La  laude  dell' Ani- 
muccia  è  una  preghiera,  un'  apostrofe,  una  giaculatoria. 
Lo  stesso  piccolo  quadro  di  vanità  stilistiche  congiunte 
a  quelle  frasi  civettuole,  di  che  andavano  in  solluchero 
ne'  salotti  da  concerto  le  dame  eleganti  e  sature  di 
profumi,  svolge  e  delinea  la  piccola  laude  Animucciana, 
quantunque  vi  si  cerchi  di  santificare  lo  stile  e  il  voca- 
bolario petrarchesco  riferendo  tutto  alla  Tergine  e  ai 
Santi. 

Delle  prime  ventinove  laudi  del  1563  nessuna  ve 
ne  ha  che  ritragga  il  fondo  storico  della  Bibbia.  Sono 
soliloqui,  sentimentalità  morbose  e  soggettive,  come 
questa  : 

Dispost  'ho  di  seguirti 

Giesù,  speranza  mia, 

per  aspra  e  dura  via   —  con  la  mia  croce. 
Ahi!  lancia  empia  et  atroce 

eh'  hai  trapassato  il  core 

del  mio  dolce  Signore,  —  passa  il  cor  mio. 

Le  altre  non  sono  diverse  :  basta  leggere  il  prin- 
cipio di  quelle  Jesu,  sommo  conforto  —  Vergine,  tu  mi 
fai  —  Prego  te,  dolce  Maria  —  Lasso  ch'io  moro  — 
Ben  venga  Amore,  per  accorgerci  che  non  siamo  in  un 
mondo  diverso  dal  descritto  per  madrigali  da  Annibale 
Guasco  nella  sua  Tela  cangiante. 

Ne  va  ricercata  la  causa    nel   Ser?none.    Questo   si 
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teneva  per  lo  più  dai  giovinetti,  tra  i  quali  non  man- 
carono piccole  celebrità,  come  quel  Francesco  Van 
Aelst,  di  sette  anni,  grazioso  e  pieno  di  brio,  che  re- 
citava così  bene  il  sermoncino  imparato  a  mente,  da 
affascinare  gli  uditori  della  Vallicella. 

Ma,  come  apparisce  da  una  Scelta  di  simili  composi- 
zioni, stampata  nel  1599,  '  il  Sermone  fu,  nei  primi 
tempi,  più  un  elegante  ed  affettuoso  fervorino,  che  un 
serio  trattenimento  esegetico  letterale  sul  testo  biblico; 
come  avvenne  in  seguito,  specialmente  nei  primi  del  se- 
colo XVII,  in  cui  1'  ufficio  del  sermoneggiare  rimase 
esclusivamente  ai  padri.  In  quella  forma  non  ebbe  alcuna 
influenza  sulle  laudi,  le  quali  non  solo  rimasero  per 
gran  tempo  indipendenti  F  una  dall'  altra,  ma  neppure 
accettarono  il  contenuto  della  Bibbia. 

L'  effetto  che  sortirono  quelle  laudi  era  prevedibile 
per  un  musicista  che,  tolto  repentinamente  dai  madri- 
gali amorosi  del  1547  e  del  1554  —  n'  avea  stampati 
1'  anno  avanti  che  entrasse  a  S.  Girolamo  —  si  sfor- 
zava, come  egli  diceva,  di  obliare  il  contrappunto  ar- 
tificioso dei  giri  e  rigiri.  Non  piacquero.  E  se  ne  av- 
vide egli  stesso,  che  dopo  quel  primo  tentativo  e  l'altro 
del  1565  —  insignificante  —  si  accinse  a  mandar  fuori 
le  ultime  sue  musiche  nel  1570,  così  dedicandole  al 
Podocattaro,  *  che  si  era  assunto  le  spese  dell'  edi- 
zione: sono  già  alcuni  anni  che  io  mandai  fuori  il 
Primo  Libro  delle  Laude,  nelle  quali  attesi  a  servare 
una  certa  semplicità,  che  alle  parole  medesime,  alla 
qualità  di  quel  divoto  luogo  et  al  mio  fine,    che   era 


1  Scelta  di  alcuni,  Sermoni  recitati  avanti  alla  SS.  di  A  .  & 
Papa  Clemente  Vili  et  alcuni  ili. mi  cardinali,  e  nell'  Oratorio 
di  S.  Maria  in  Vallicella.  Roma,  Facciotto,  1599. 

2  Bibliografia,  n.  III.  Vedi  la  dedicatoria. 
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solo  di  eccitai-  devozione,  pareva  si  convenisse.  Ma  es- 
sendosi tuttavia  V  Oratorio  suddetto,  per  grazia  di 
Dio,  venuto  accrescendo  col  concorso  di  Prelati  et  Gen- 
tiluomini principalissimi,  è  parso  a  me  conveniente  di 
accrescere  in  questo  secondo  libro  l'armonia  et  i  con- 
centi, intrigandomi  il  manco  che  ho  potuto  con  le 
fughe  et  con  le  invenzioni,  per  non  oscurare  V  inten- 
dimento delle  parole. 

E  per  dire  il  vero,  queste  ultime  laudi,  pur  con- 
servando certi  difetti  organici  dello  stile  madrigalesco, 
riescono  a  porre,  come  sembra  al  Riemann,  la  prima 
pietra  della  riforma  musicale  in  Italia.  Yi  sono  inge- 
nue aspirazioni,  preghiere  fervorose,  dal  breve  spazio, 
dal  fugace  verso,  come  Signor  dolce  mia  vita  —  Jesu 
sposo  mio  dolce  —  Venite  al  cibo  eletto  —  0  pecca- 
tor  che  fai,  che  risentono  qualche  cosa  del  verde  e 
della  solitudine  di  S.  Onofrio. 

Ma  per  l' intonazione  di  preghiera,  quasi  costante, 
neppure  queste  apportano  alcun  che  di  nuovo  alla  cri- 
tica. Sembra  che  la  brevità,  raccomandata  dal  Neri  in 
quelle  orazioni,  incalzasse  e  poeta  e  musicista  a  far  pre- 
sto. Quando  la  laude  Animucciana  si  è  elevata  al  più 
alto  grado  di  espressione  musicale,  non  è  più  che  una 
sottile  imagiue,  un  istante  di  contemplazione,  un  breve 
riposo  dell'  anima. 

Morto  nel  1571  l'Animuccia,  fu  chiamato  a  succe- 
dergli il  Palestrina,  che  prese  possesso  del  nuovo  ufficio, 
osserva  il  Florimo,  '  nel  colmo  della  gloria.  Come 
è  certo  e  confermato  da  tutti  gli  scrittori,  che  egli  fu 
il  successore  dell'  Anim uccia  nella    direzione   del  Coro 


1  La  scuola  musicale  di  Napoli  e   i  suoi  Conservatomi. 
Napoli,  Morano,  1880,  pag.  13. 
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dell'Oratorio,  !  così  è  altrettanto  difficile  indagare,  con 
precisione,  quali  fossero  le  sue  attribuzioni,  e  quali  le 
musiche  composte  in  tal  nuovo  incarico.  Egli  sembra 
racchiuso  in  una  folta  tenebra.  L'Archivio  della  Arci- 
confraternita  di  S.  Girolamo'  non  possiede  documenti 
che  lo  riguardino:  neppure  è  segnato,  come  l'Aninmc- 
cia,  tra  i  fratelli  congregati.  È  probabile,  che  egli  si  di- 
videsse col  Soto  la  direzione  dei  due  Oratorii,  che  rima- 
sero aperti  in  Roma,  prima  di  San  Girolamo  e  di 
San  Giovanni  dei  Fiorentini,  di  cui  ora  diremo  qual- 
che cosa  e,  quando  questo  fu  chiuso,  di  S.  Girolamo 
della  Carità  e  della  Vallicella. 

Nel  1564  il  Neri,  essendone  richiesto  dai  compae- 
sani residenti  in  Eoma,  mandò  a  convivere  insieme  al- 
cuni padri  a  S.  Giovanni  dei  Fiorentini  e  a  dirigervi 
un  convitto  di  giovani. 

Nel  1574  essi  domandarono  al  Santo  un  Oratorio, 
come  quello  di  S.  Girolamo,  «  per  lo  che,  dice  il  Piazza,2 
fece  fabbricare  quella  grande  stanza,  che  ora  serve  per 
refettorio  et  in  questa  con  grande  edificazione  e  profitto 
spirituale,  ogni  sera  si  faceva  l' orazione  mentale,  il 
Discorso,  o  Sermone,  la  Disciplina  in  alcuni  giorni 
della  settimana,  et  alle  volte  da  alcuni  putti  si  facevano 
recitare  i  sermoncini  et  dialoghi  spirituali  con  mu- 
siche » . 

Però  tanto  i  Sermoni,  quanto  la  musica,  ebbero 
luogo  in  S.  Giovanni  soltanto  dal  1574  al  1577. 

Nel  1575  Gregorio  XIII  con  la  Bolla  del  15  settem- 
bre riconobbe  ed  eresse  canonicamente  la  Congregazione 
dei  Preti  dell'  Oratorio,  affidando  ad  essa  una  sede  pro- 


1  Baiui,  op.  cit.   Voi.  Jl,  |iag.  5. 

2  Op.  cit.,  pag.  318. 
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pria  in  S.  Maria  della  Vallicella.  Per  1'  erezione  della 
nuova  chiesa  e  del  convento  ci  vollero  ancora  degli 
anni;  ma  noi  sappiamo  che  nell'aprile  del  1577  si  aprì 
al  pubblico  il  grande  nuovo  Oratorio  della  Vallicella, 
costruito  dal  cav.  Francesco  Borromini  con  maggiore 
ampiezza  ed  eleganza  di  tutti  gli  altri. 

Questo  fu  il  centro  aristocratico  della  musica  reli- 
giosa in  Koma,  nel  quale  il  Palestrina  esercitò  princi- 
palmente il  suo  genio. 

La  direzione  del  Palestrina  va  dal  1571  al  1594  ; 
quella  del  Soto  dal  1594  al  1619  ;  gli  successe  poi  Gi- 
rolamo Eosini  il  celebre  cantore  pontificio  fino  al  1644. 

S.  Girolamo  della  Carità  non  ebbe  maestri  partico- 
lari che  intorno  alla  metà  del  secolo  XVII,1  ma 
sappiamo  che  nei  primi  anni  la  direzione  della  musica 
spettò  allo  stesso  maestro  della  Vallicella,  e  probabil- 
mente si  divise  all'  amichevole  la  fatica  tra  il  Soto  e 
il  Palestrina.  Aggiungi  inoltre  che  le  due  Case,  quan- 
tunque, come  vedremo,  conservassero  una  certa  indi- 
pendenza di  criteri  artistici,  andarono  sempre  d'accordo, 
almeno  fino  al  1739, 2  scambiandosi  a  vicenda  gli  spar- 
titi musicali,  i  cantori,  e  i  maestri  per  l'esecuzioni. 


1  Le  poche  notizie  musicali  da  me  raccolte  nell'Archivio  di 
S.  Girolamo  avanti  Antimo  Liberati,  sono  vere  briciole  di  nessuna 
importanza.  Nel  1606  è  organista  certo  G.  Nepote,  nel  1607  Ven- 
tura Cristallino  :  poi  si  parla  di  organi,  di  canto,  nel  quale  si  vole- 
vano esercitati  i  padri  (v.  Decreto  del  29  marzo  1583  nel  Tomo  222, 
pag.  121)  ;  ma  siamo  veramente  sicuri  che  tutto  questo  si  riferisca 
alla  musica  dell1  Oratorio  ? 

2  In  quell1  anno  nacque  una  scissione  tra  le  due  famiglie.  I 
padri  della  Vallicella  negarono  a  quelli  di  S.  Girolamo  anche  il 
diritto  di  dirsi  Filippini,  ma  col  decreto  del  24  febbraio  la  Congre- 
gazione Ordinaria  di  S.  Girolamo  stabilì  che  i  suoi  padri  si  chia- 
massero Preti  della  Congregazione  dell1  Oratorio.  (Tomo  278, 
pag.  77). 
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Come  chiaro  apparisce,  un  vastissimo  campo  si  apriva 
all'energia  del  Palestrina.  Ma  nella  grande  varietà  di  laudi, 
veri  frutti,  come  dice  il  Soto,  cavati  alla  giornata  dal  pic- 
colo orticello,  pochissime  appariscono  col  suo  nome,  e, 
in  fatto  di  critica,  non  possiamo  fidarci  del  criterio  del 
Baini,  che  dal  solo  sapore,  crede  di  potergli  attribuire 
quelle  che  il  Soto  dice  composte  con  artifizio  e  poli- 
tezza per  satisfare  agli  noni  ini  acuti  e  di  purgato  giu- 
dizio. l  Quelle  poche,  che  si  conoscono,  prescindendo  dal 
valore  musicale,  non  escono  dai  limiti  della  preghiera. 
Ecco  una  canzoncina  a  tre  voci: 

Jesu,  rex  admirabilis 
et  triumphator  nobilis, 
dulcedo  ineffabilis, 
totus  desiderabilis. 2 

Una  breve  giaculatoria  !  per  il  grande  armonista, 
autore  della  Messa  di  papa  Marcello,  era  anche  troppo  sem- 
plice :  poteva  essere  anche  bella,  sublime,  nel  breve  volo, 
ma  non  preordinava  all'oratorio  né  più  uè  meno  che  le 
altre  canzoncine,  scritte  per  lo  stesso  scopo,  da  Felice 
Anerio,  da  Gio.  Maria  Nanini  e  da  Ruggiero  Giovannelli. 

Più  importanti  sono  i  madrigali  religiosi  del  1581 
e  del  1594,  ma  non  sappiamo  che  fossero  fatti  per  l'Ora- 
torio di  S.  Filippo.  Il  Baini 3  e  1'  Haberl l  lo  affermano, 
e  le  circostanze  sono  tali  che  non  ci  permettono  di  rite- 

1  Bibliografui,  n.  XII. 

2  Nella  Raccolta  del  Veronio  del  1586,  pag.  11.  Bibliognifm 
ii.  Vili.  Cfr.  anche  le  altre  due  dello  stesso  Palestriua:  Tua  Jesu 
dilectio  a  tre  voci,  e  Jesu  flos  matris  a  quattro. 

3  Op.  cit.  Voi  II,  pag.  128. 

4  Ioamnis  Petraloysi  Praenestini  opera  omnia.  Lipsiae, 
1883.  V.  prefazione  al  Tomo  XXIX,  Libro  I  e  II  dei  Madrigali 
spirituali. 
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nere  il  contrario,  o  solo  di  dubitarne.  Lasciando  da  parte 
lo  stile,  che  è  devoto  e  di  sapore  tutto  filippino,  i  Ma- 
drigali del  1581  '  furono  dedicati  a  Jacomo  Boncom- 
pagno,  Generale  di  Santa  Chiesa  e  Duca  di  Sora,  uno  dei 
più  autorevoli  frequentatori  dell'  Oratorio.  Ciò  che  il 
Baini  affermò  di  questi  madrigali,  dice  l'Haberl,  multo 
dar ius  atque  iniustum  mihi  videtur.  Se  per  la  musica, 
che  è  spesso  ispirata,  con  gli  altri  del  1594,  tanquam 
printipium  oratorii,  ut  vocant,  habenda  su?it,  i  versi 
non  sono  poi  triviali.  Ecco  il  madrigale  XIX,  che  mu- 
sicalmente è  uno  dei  più  belli  : 

0  Jesu  dolce,  o  infinito  Amore, 

inestimabil  dono  ! 

Misero  me  !  chi  sono, 

che  da  te  fuggo,  e  tu  mi  segui  ancora  ? 

Per  qual  mio  merto,  o  Signor  mio  benigno, 

o  per  qual  mia  bontà 

sì  largamente  nel  mio  cor  maligno 

spandi  la  tua  pietà? 

L'  anima  mia,  che  sempre  offeso  t' ha, 

sì  dolcemente  chiami  ! 

Or  mi  par  ben  che  mi  ami, 

come  buon  padre,  e  non  come  Signore. 

I  Madrigali  Spirituali    del  1594,   dedicati   a   Cri- 
stina,   sposa   di    Ferdinando   di    Toscana,  *    contengono 


1  Bibliografia,  n.  V. 

2  Ib.,  n.  XVI.  Ferdinando  di  Toscana  era  benefattore  ed 
amico  dei  Filippini,  come  dimostra  la  relazione  di  una  visita 
fattagli  dal  card.  Guido  Benti voglio  nel  1599  prima  di  recarsi  a 
Roma.  Nel  suo  discorso,  egli  scrive,  mi  esortò  specialmente  a 
frequentare  la  Vallicella  che  allora  eosì  veniva  chiamata  la 
chiesa  Nuova.  {Memorie  del  card.  Q.  Bentivoglio .  Milano,  Daelli, 
1841,  pag.  50). 
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una  devota  parafrasi  delle  Litanie  alla  Vergine,  ciò 
che  è  sicuro  indizio  che  fossero  composti  anche  questi 
per  P  Oratorio.  I  biografi  del  Santo  più  volte  fauno 
cenno  del  canto  delle  litanie,  o  nella  forma  rituale,  se 
l'esercizio  era  semplice  e  privato,  o  in  una  forma  più 
solenne,  se  era  ammesso  il  pubblico.  Il  Baini,  '  uomo 
molto  sicuro  nelle  sue  affermazioni,  dice  :  «  per  buona 
ventura,  fra  le  devozioni  dell'  Oratorio,  si  recitava  una 
preghiera  assai  umile  in  varie  strofe  o  madrigaletti  ita- 
liani alla  Vergine  SS.,  ricavata  dai  pregi,  che  si  enco- 
miano nelle  sue  litanie.  Giovanni  dopo  la  grave  malattia 
del  1592  eravisi  affezionato  si  fattamente  che  avevala 
sempre  nella  mente  e  nella  bocca,  e  molto  gli  giovava 
ad  infervorargli  lo  spirito  » .  Sono  trenta  strofe  di  into- 
nazione lirica,  come  questa,  che  riportiamo  per  saggio  : 

Dammi,  scala  del  ciel  e  del  ciel  porta 
eh'  io  per  te  poggi  al  Gran  Monarca  in  seno, 
ed  entri  dove  ogni  mestizia  è  morta 
e  si  fruisce  ogni  letizia  appieno  : 
stella  del  mar,  tu  sia  fidata  scorta 
a  questo  legno  mio  fragile  e  pieno 
di  miserie  e  peccati,  ond' abbia  poi 
porto  felice  con  gli  eletti  suoi. 

L' autore  di  questi  versi  non  mediocri,  secondo  l'Ha- 
berl,  è  certamente  un  discepolo  di  S.  Filippo  Neri.  Ma, 
sebbene  migliori  di  quelli  del  1581,  sono  troppo  eguali 
per  l'intonazione  di  preghiera  e  di  apostrofe,  che  è  così 
comune  nella  poesia  petrarchesca  e  perciò  sono  di  loro  na- 
tura poco  adatti  a  ritrarre  il  contenuto  storico  della  Bibbia. 

Se  il  Palestrina  seppe  crearvi  intorno  un  mondo  di 
imagini,  ciò  avvenne  perchè  a  quei  poveri  versi  era  at- 


1  Op.  cit.,  pagg.  247-253. 
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taccata  una  lunga  storia  di  dolori,  di  speranze,  di  fede. 
Perciò  l'importanza  di  quei  madrigali  è  tutta  musicale. 
Il  Kiesewetter,  presso  l' Ambros,  scrive  :  lodandoli  non 
si  può  mai  dire  abbastanza.  Il  Baini  ne  dà  questo  en- 
tusiastico giudizio  :  «  Trenta  sono  le  strofe,  o  madrigali 
di  questa  preghiera  alla  Vergine  Maria  posti  in  musica  da 
Pierluigi  :  e  tutti  trenta  sono  veramente  belli,  tutti  sen- 
timentali, tutti  sublimi,  non  solo  in  complesso,  ma  ezian- 
dio in  particolare,  e  dirò  ancor  per  incisi.  Li  pensieri 
tutti  nobili,  facili  e  grandiosissimi  ;  gli  accordi  sempre 
nuovi  e  variati;  la  modulazione  chiarissima,  ricercatis- 
sima, inaspettata.  Il  condimento  dell'  arte  e  degli  arti- 
fizi di  un  gusto  finissimo  e  squisito,  non  servile,  non 
pedantesco,  non  forzato,  ma  libero,  fermo,  magistrale  : 
si  sente,  diletta,  e  non  opprime,  non  confonde,  non  di- 
strae. Se  piange,  tu  per  mia  fé,  non  conterrai  le  la- 
crime :  il  cuore  ti  s' apre,  e  balza,  se  animato  dalla 
fiducia  t' invita  a  gioire  ;  ti  provoca  irresistibilmente  i 
sospiri  nella  sua  afflizione  ;  ti  fa  impallidire  nel  lutto  ; 
e  poco  men  che  ti  ritiri  e  gridi,  se  ti  descrive  il  meri- 
tato luogo  dell'  eterna  pena  ;  quali  mai  impressioni  egli 
vibri  al  cuore,  se  aspira  al  cielo  !  »  Sono  dunque  belli  : 
lasciamo  da  parte  quello  che  nel  biografo,  giustamente 
ammirato,  diventa,  forse,  vera  e  propria  esagerazione, 
come  il  vedervi  ad  ogni  pie  sospinto  le  grazie  del  Ti- 
ziano, la  morbidezza  del  Correggio,  la  soavità  di  Fra 
Bartolommeo,  l'esattezza  disegnativa  di  Guido,  il  nudo 
del  Buonarroti,  le  teste  di  Leonardo  da  Vinci.  Forse 
qualche  cosa  di  più  vi  scorge  la  critica,  che  «  il  gigan- 
tesco oceano  della  Fontana  di  Trevi,  e  li  colossi  del 
Quirinale  » .  Questa  pagina  di  congedo,  che  il  Palestrina 
scrisse  negli  ultimi  giorni  della  sua  vita,  prima  di  esa- 
lar lo  spirito  nelle  braccia  di  S.  Filippo,  in  un  supremo 
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raccoglimento  dell'  anima,  senza  invito  né  di  principi 
né  di  mecenati,  è  la  luce  stessa  folgorante  del  genio, 
dinanzi  alla  quale,  come  dinanzi  a  un  canto  di  Dante, 
o  ad  una  statua  di  Michelangiolo,  non  si  discute,  ma 
si  piange,  e  si  adora  in  silenzio.  La  musica,  che  il 
grande  maestro  crea  e  plasma,  sotto  l'immediata  im- 
pressione di  una  fede,  sana  e  potente,  è  di  per  sé  una 
pittura,  un'  arte  finissima  di  presentazione  immateriale 
allo  spirito,  nella  quale  1'  Oratorio  ritrova  lo  scopo  e 
l' intima  ragione  del  suo  essere.  Se  l' Haberl  ebbe  a 
chiamare  questi  madrigali  la  prima  pietra  solida  del- 
l' oratorio  musicale,  non  intese  certamente  parlare,  né 
della  poesia,  né  dell'  intessitura,  né  del  dramma,  che 
non  esiste,  ma  solo  di  quel  tipo  ideale  di  musica,  che 
il  Palestrina  seppe  creare  ed  adattare  a  un  soggetto  re- 
ligioso, non  liturgico. 

Infatti  era  chiamato  nell'Oratorio,  non  a  pregare, 
come  nella  Messa  di  Papa  Marcello,  in  cui  lasciò  un 
bagliore  dell'artista  contemplativo,  e  neppure  a  solleti- 
care il  sensuale  orecchio  dei  gaudenti,  come  nei  madri- 
gali profani,  di  cui  ebbe  poi  a  pentirsi  come  del  più 
grande  peccato  della  sua  vita,  ma  a  creare  un  tipo  di 
musica  atta  all'ambiente,  così  divina  e  possente,  che  si 
sostituisse,  in  modo  razionale,  a  tutta  la  musica  da  ca- 
mera e  da  teatro,  pur  impossessandosi,  ma  in  altro  modo, 
di  tutto  quel  che  essi,  il  teatro  e  il  concerto,  avevano 
di  attraente  e  di  irresistibile  in  quel  secolo;  a  dare  in- 
somma una  rappresentazione,  un  dramma,  senza  attori 
e  senza  palcoscenico.  Egli  doveva  esser  tutto,  fuor  che 
l'artista  applaudito  e  chiamato  alla  ribalta,  perché  al- 
l'applauso doveva  rinunziarvi  per  amore  di  Dio  e  per 
prepararsi  a  degnamente  morire. 

Concludiamo.  Questo  periodo  é  un  periodo   di  pre- 
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parazione:  da  questo  punto  di  vista  parrà  strano  che 
abbiam  dato  una  certa  importanza  alle  laudi  dell' Ani- 
muccia  e  del  Palestrina.  Ma  la  piena  intelligenza  del 
loro  svolgimento,  esigeva  che  ci  dipartissimo,  nella  nostra 
critica,  dallo  studiare  il  primo  germoglio  della  laude  filip- 
pina. E  abbiam  visto  che  essa  apparisce  sotto  l'umile 
forma  di  madrigaletto  o  di  canzoncina,  di  forma  lirica 
o  di  preghiera,  senza  alcuna  pretesa,  senza  altro 
scopo  che  di  render  varia  la  funzione  dell'esercizio  della 
sera,  o  più  accetti  i  sermoni  e  le  discussioni  morali 
di  S.  Onofrio.  Lingua,  metrica,  stile,  colorito,  movi- 
mento, tutto  è  del  tempo  e  sul  gusto  petrarchesco;  nes- 
suno degli  elementi,  così  caratteristici  nella  forma  let- 
teraria dell'oratorio,  sono  ancora  visibili  o  riconoscibili. 
Ma  l' avere  incominciato  un  esercizio,  in  parte  musicale, 
che  si  divide,  sebbene  solo  materialmente,  in  due  can- 
tate spirituali,  e  l'avere  intromesso  in  quelle  preghiere 
la  prima  musica,  facile,  popolare  e  per  certi  segni,  come 
nel  Palestrina,  intuitiva  e  adeguata  ad  un'espressione 
religiosa,  tutto  questo  costituisce  un  principio,  del  quale 
l'Animuccia  e  il  Palestrina  ebbero  tutta  quanta  la  re- 
sponsabilità. Come  il  Neri  ebbe  il  merito  di  incomin- 
ciare la  riforma  artistica  dell'Oratorio,  richiamando  non 
i  misteri,  i  drammi  liturgici  e  le  sacre  rappresentazioni, 
troppo  contrarie  allo  spirito  moderno,  ma  le  canzoni  popo- 
lari, e  rinnovellando  in  esse  quei  fenomeni  epico-biblici, 
che  abbiamo  visto  sorgere  e  svilupparsi  nel  medioevo; 
così  i  due  primi  direttori  del  Coro  di  S.  Filippo,  ben 
meritarono  di  lasciare  il  loro  nome  nella  storia  del- 
l'oratorio, portando  nei  primi  semplici  schemi  della  laude 
la  convinzione  di  una  fede  personale  e  di  un'arte  sana 
ed  espressiva,  che  era  destinata  a  produrre  i  suoi  frutti. 
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La  poesia  filippina  dopo  1'  Animuceiu  —  il  p.  Agostino  Manin  <• 
il  p.  Giovenale  Ancina  —  idee  di  quesf  ultimo  sulla  riforma 
della  poesia  e  della  musica  religiosa  —  buoni  frutti  ohe  ne 
derivarono  —  la  laude  prende  un  atteggiamento  epico  —  suo 
colorito  storico  —  i  piccoli  dialoghi  —  l'Anima  et  il  Corpo 

—  prima  fusione  dell'  elemento  epico  e  dialogico  nella  Mad- 
dalena e  nel  Natale  —  perchè  il  dialogo  non  si  distingue 
ancora  perfettamente  dal  racconto  —  necessità  di  uno  stile 
di  musica  più  individuale  —  i  primi  esperimenti  dello  stile 
monodico  col  Verovio  e  col  Griffi  —  il    Diletto  Spirituale 

—  sua  influenza  sulla  poesia  e  sulla  musica  della  Vallicella 

—  il  racconto  biblico  si  scioglie  naturalmente  in  una  forma 
epico-lirico-drammatica  —  V  Affettuoso  dialogo  tra  Cristo 
e  la  Madre  SS.  sul  Monte  Calvario  colla  musica  del  Soto, 
ultimo  e  definitivo  tipo  di  laude  che  prevale  poi  fino  al 
Balducci. 


Ma  la  laude,  quale  abbiam  visto  inaugurarsi  nel- 
l' Oratorio  di  S.  Filippo,  sotto  l' Auimuccia,  sebbene 
talvolta  elevata  ad  un  alto  grado  di  espressione  reli- 
giosa, in  quella  forma  lirica,  e  in  quello  stile  petrar- 
cheggiante,  non  dava  alcuno  affidamento  di  svolgersi 
in  un  senso  oratorico.  La  polifonia  vi  stava  quasi  a  di- 
sagio e  non  trovava  in  quelle  umili  strofe  un  campo  di 
adeguato  svolgimento.  Per  buona  fortuna  molti  fattori 
storici  sopravvennero  a  portare  un  nuovo  indirizzo 
alla  laude  filippina,  come  1'  apertura  del  nuovo  Orato- 
rio alla  Vallicella,  un  colorito  più  biblico  del  Sermone 
non  più  tenuto  da  laici,  ma  dai  padri,    e   sopra   tutto 
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il  nuovo  acquisto  che  la  Congregazione  fece  quasi  si- 
multaneamente, nel  1577,  del  Manni  non  ancora  tren- 
tenne, poeta  di  spigliata  fantasia,  e  nell'  anno  seguente 
dell'  Ancina,  uomo  di  lettere,  come  lo  chiama  il  Gai- 
Ionio,  ed  anche  musicista.  L'  uno  prese  tosto  la  dire- 
zione della  poesia  dell'  Oratorio,  fin  allora  affidata  a 
persone  estranee  o  poco  pratiche;  mentre  l'altro,  che 
già  fin  dal  1575  si  affaticava  a  raccogliere  i  materiali 
del  Tempio  Armonico,  procurava  di  avviare  la  musica 
ad  una  savia  riforma.  Ambedue  avversi  alla  poesia  e 
alla  musica  profana,  trattarono  la  laude  con  nuovi  cri- 
teri, di  cui  subito  appariscono  i  frutti  nella  stampa  del 
1577,  seguita  immediatamente  ai  due  libri  dell' Ani- 
muccia.  Nella  dedicatoria  al  card.  Alessandrino  è  chia- 
ramente esposto  lo  scopo  di  opporre  alle  tante  vanità 
secolaresche  un'  arte  semplice  e  devota.  ' 

La  semplicità!  ecco  il  canone  supremo  dell'arte 
filippina.  Né  punto  sembra  discostarsene  il  pensiero 
dell'  Ancina,  che  bene  e  assai  chiaramente  si  rivela 
nei  Discorsi  del  Tempio  Armonico. 

Quest'  opera,  cui  dedicò  le  fatiche  di  quasi  cinque 
lustri  come  egli  stesso  confessa,  doveva  constare  di  tre 
parti,  delle  quali  peraltro  non  uscì  che  la  prima,  nel 
1599,  composta  di  laudi  a  tre  voci  e  la  seconda  di 
laudi  a  quattro  nel  1600.  *  Le  sue  idee,  che  si  pos- 
sono raccogliere,  non  sono  né  profonde  né  sempre 
giuste,  ma  ardite  e  nuove  per  quel  tempo,  in  cui  non 
si  erano  ancora  udite  le  satire  del  Rosa  e  del  Brac- 
ciolini contro  il  Petrarchismo. 


1  Bibliografìa,  n.  IV,  V,  VI.  Vedi  le  prefazioni. 

2  Bibliografia,  n.  XVIII  e  XX.  Vedi  di  queste  stampe  spe- 
cialmente i  Discorsi  e  le  Dedicatorie  che  sono  importantissime. 
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La  musica,  egli  dice,  è  contaminata  hoggimai  di 

Idi/In  Insci  ria  e  sporche'.  <,a  che  più  non  SÌ  può  dire 
et  è  cosa  mi  senti/ile  solo  il  pensarlo.  Chi  riflette  in- 
fatti con  quale  artifizio  ed  affettazione  si  scrivevano 
allora,  per  esempio,  le  Canzonette  Spirituali  dal  Marino 
per  Francesco  Bianciardi,  non  tarderà  a  riconoscere  tutta 
la  vana  eleganza  di  quel  mondo,  che  bene  a  ragione  il 
De  Sanctis l  chiamò  «  tradizionale,  tornato  in  moda,  fa- 
vorito dagli  interessi,  mantenuto  nelle  sue  apparenze, 
rimbombante  nelle  frasi,  non  sentito,  non  meditato,  non 
ventilato  e  rinnovato,  non  contrastato  e  non  difeso  ». 
L'Ancina  cerca  di  smascherare  questa  ipocrisia  che  aveva 
fatto  dell'arte  un  mestiere  o  un  passatempo  qualunque  : 
biasima  e  mette  in  ridicolo  non  solo  i  vani  scrittori  di 
musica,  che  spacciavano  con  impudenza  le  loro  Fatiche 
Spirituali,  perchè  la  dama  cattolica  potesse  meno  noio- 
samente passare  con  un  buon  concerto  la  triste  quare- 
sima, ma  anche  e  specialmente  quei  clerici  et  religiosi 
Ini/Io  lascici,  quanto  disoìiestì  et  cani  compositori, 
che  colla  maggiore  indifferenza  di  questo  mondo 
passavano  da  un  madrigaletto  amoroso  a  metter  sotto 
le  note  la  Canzone  della  Tergine  del  Petrarca. 

La  poesia  risentiva  anch'  essa  tutta  la  fiacchezza, 
la  poca  sincerità  e  1'  affettato  sentimento  della  musica. 
Sepolcro  imbiancato,  come  gli  antichi  Farisei,  era  bella 
al  di  fuori,  ma  dentro  era  dissoluzione.  Quelle  frasi 
fatte,  quelle  imagini  elio  risultavano  senza  avere  un 
contenuto,  quelle  rime  baldanzose  ed  elette,  non  solo 
erano  vane,  ma  anche  peccaminose.  Chi  mendicava 
il    sorriso    della    dama,    o    la   protezione  dei  potenti  ;i 


1  Storia  della  letteratura  italiana,  vói.  Il,  pag.  214.    Na- 
poli, Morano,   L879. 
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forza  di  madrigali,  non  poteva  piacere  all'Aurina.  E 
neppure  certi  devoti  pii  et  religiosi  poeti  moderni 
troppo  sottili  et  squisiti  et  scrupolosi  che  cercano  il 
pelo  nell'  uovo,  vogliono  rime  belle,  versi  eleganti.  Que- 
sti lenocinli  artistici,  osserva  l' Ancina,  la  poesia  nostra 
non  li  ha,  anzi  non  li  deve  avere. 

Itene,  dunque,  altrove 

con  vostre  ornate  rime  altere  e  nuove, 
poiché  il  liscio  affettar  tanto  vi  piace 
e  il  semplicetto  dir  tanto  vi  spiace  : 
gite  a  Cirra,  a  Parnaso  e  ad  Elicona, 
che  la  cetera  mia  per  voi  non  suona. 

In  conclusione  1'  Ancina  è  un  discepolo  di  S.  Fi- 
lippo che  ne  sa  ben  tradurre  in  arte  l' ascetica  :  vuole 
che  la  poesia  si  disinteressi  pure  della  forma,  ma  che 
dica  qualche  cosa  e  sappia  commuovere.  Oggi  non  si 
potrebbe  accettare  questo  criterio,  perchè  forma  e  con- 
cetto sono  i  due  aspetti  di  una  sola  creazione  ;  ma  a 
quei  giorni  non  vi  ha  dubbio  che  costituiva  una  forte 
reazione  contro  il  Petrarchismo. 

Ed  ebbe  anche  i  suoi  frutti,  perchè,  poco  dopo  la 
morte  dell'  Animuccia,  si  nota  un  cambiamento  sostan- 
ziale della  laude.  Queir  intonazione  così  caratteristica 
nei  madrigali  cinquecentistici,  che  procede  quasi  co- 
stantemente a  mo'  di  apostrofe  pietosa  e  sentimentale, 
si  fa  sempre  più  rara,  e  quei  pochi  esempi  sono,  come 
questo,  eli  un'  amabile  semplicità  : 

Io  sono  a  la  piscina  un  tempo  stato 
e  non  vi  posso  entrare  : 

dimmi,  Giesù  :  —  Va',  togli  il  tuo  grabato  !  — 
e  fammi  camminare, 
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a  ciò  ch'io  possa  entrare 
a  le  nozze,  al  convito, 
ma  di  bianco  vestito  : 
introducimi  tu  con  la  tua  mano 
dolce  Giesù,  o  buon  Samaritano. 
Io  ti  vorrei,  Giesù,  dentro  il  mio  cuore 
con  dolcezza  gustare  ; 
ma  non  posso  da  me  senza  il  tuo  amore 
che  mi  fa  lieto  stare  ; 
però  t'animiti  amare 
col  cuore  e  colla  mente  : 
Giesù,  fammi  paziente 
pel  sangue  che  versasti,  o  Pellicano, 
dolce  Giesù,  o  buon  Samaritano.  ' 

Eccettuati  questi  casi  prevale  e  si  impone,  con 
caratteri  sempre  più  decisi,  la  laude  epico-storica.  Ki- 
tlesso  più  o  meno  fedele  del  Sermone,  che  il  padre  te- 
nava  sulla  festa  commemorativa  del  giorno  festivo,  se 
non  è  ancora  parafrasi  del  testo  scritturale,  mostra  di 
subirne  senza  dubbio  l' influenza.  I  tipi  della  Madda- 
lena, della  Vergine  e  del  Cristo,  si  offrivano  spontanea- 
mente al  poeta  filippino  nel  momento  più  tragico  della 
loro  vita,  e  bastava  descriverli,  come  sorgevano  dal 
racconto  biblico,  perche  commovessero  gli  spettatori 
dell'  Oratorio  più  che  i  soliloquii  religiosi  del  Marino  e 
del  Tansillo.  La  ragione  è  che,  tanto  la  musica  da 
concerto  quanto  quella  degli  intermezzi,  che  avviavano 
verso  il  melodramma,  tendeva  a  costituire  più  un'  arte 
ideale  che  umana  ;  1'  una,  perchè  era  troppo  soggettiva 
e  non  si  abbassava  mai  al  campo  realistico  della  vita, 

1  Bibliografia,  a.  VI.   Vedi  la  laude  16. 


100  CAPITOLO    VII. 


l'altra,  perchè  rinnovava  il  mondo  mitologico,  teatrale 
e  clamoroso,  ma  superficiale  e  in  cui  nulla  vi  ritro- 
vava del  suo  la  coscienza  popolare. 

Invece  la  Bibbia,  prescindendo  dal  suo  fondo  reli- 
gioso, è  un  libro  eminentemente  umano  :  le  sue  figure 
sono  interessanti,  varie,  passionali,  e  rievocarle  soltanto 
era    un    infondere  nella  laude  un  contenuto  più  serio. 

Che  posa  melodrammatica  di  amante  sfortunato 
prendeva  il  peccatore  nelle  laudi  Animucciane  Signore, 
io  t'ho  confitto  —  Prego  te,  dolce  Maria!  —  e  con 
quanta  maggiore  verità  si  descrive  ora  sotto  l'indagine 
del  cieco  Tobia: 

Qual  gaudio  potrò  haver,  dicea  Tobbia, 
trista  la  sorte  mia,  poiché  non  veggio 
lume  del  ciel,  hor  peggio  è  ch'io  son  privo 
di  quel  sereno  sol  ond'  io  sol  vivo  !  l 

Quantunque  vi  sieno  i  soliti  bisticci  poetici,  il  mo- 
vimento di  questi  versi  non  è  quello  solito  dei  madri- 
gali del  tempo. 

Più  vivo  si  delinea  il  carattere  della  Maddalena. 
Vent'  auni  addietro  questa  donna  non  compariva  nelle 
laudi  di  S.  Girolamo,  ma  ben  presto  divenne  1'  argo- 
mento prediletto  della  poesia  filippina.  Parlano  certa- 
mente della  sua  conversione  questi  versi  di  colore 
oscuro  : 

Lasciò  la  gloria  e  il  cielo  've  regnava 
il  benigno  Giesù,  mirabil  cosa, 
per  haver  un'  ancilla  per  isposa 
che  fugitiv'  andava. 


1  Bibliografia,  n.  VII,  laude  32. 
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Maddalena  la  saggia,  che  mirava 

[il]  sao  desio  piangendo, 

[e]  le  sue  chiome  spargendo, 

un  dolce  laccio  tese 

e  il  cor  di  Cliristo  col  suo  pianto  prese. 
0  chi  mai  dessi  agli  occhi  miei  tal  vena 
che  prendessi  Giesù  con  Maddalena  ! ! 

Più  tragica  sul  sepolcro  di  Cristo  : 

A  pie  del  duro  sasso  ove  sepolto 

fu  il  suo  dolce  maestro,  anzi  il  suo  core 
ch'hor  non  trova  e  non  sa  chi  gliel'ha  tolto, 

Stava  piangendo  e  colma  di  dolore 
l'afflitta  Maddalena  e  sconsolata, 
uè  sa  partir  che  noi  permette  amore. 

E  come  tortorella  scompagnata 
pur  all'  amato  nido  si  raggira 
dal  suo  dolce  consorte  abbandonata, 

tal  geme  Maddalena  et  tal  sospira 
per  lo  sposo  diletto  et  pur  lo  chiama 
et  pur  lo  cerca  et  pur  d' intorno  mira 

et  dice  lacrimando  : 

Maddalena 

ove  se'  gita 
speranza  mia,  o  più  che  gemme  et  oro, 
ricca  spoglia  gentil  chi  ti  ha  rapita  ? ì 

11  racconto  si  svolge,  come  ò  chiaro,  nel  dialogo 
che  prende  ancora  più  vaste  proporzioni  nel  Lihro  delle 
Laudi  del    L589,  «love  alla,  domanda    della    Maddalena 


1  Bibliografia,  n.  VII,  limile  25. 
'-'  Bibliografia,  a.  VII,  laude  31. 
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piangente  si  aggiunge  la  risposta  di  un  altro  personaggio, 
forse  del  Cristo  : 

Ecco,  Maria,  colui  che  tanto  chiedi, 
la  tua  vita,  il  tuo  cuore,  il  tuo  conforto  : 
tu  morto  lo  cercavi  e  vivo  il  vedi. 

Nella  stampa  del  1614  sono  diverse  le  Maddalene 
ricostruite  con  maggior  vivacità  di  colorito  scritturale 
sulle  altre  precedenti,  come  L'istessa  Maddalena  al 
sacro  sepolcro  : 

Quando  la  vaga  e  risplendente  aurora 
la  terra  indora  e  tutto  il  Mondo  allegra 
l'afflitta  et  egra  Maddalena  ardendo 
si  va  struggendo. 

Non  vede  l' hora  d'arrivare  all'  horto 
ove  col  morto  corpo  il  suo  cuor  giace, 
né  trova  pace,  fin  che  non  racquista 
Tamata  vista. 

Giunta  al  sepolcro  si  ri  uno  va  il  duolo, 
che  il  trova  solo  e  crede  esserle  tolto 
il  suo  sepolto  e  più  che  gemme  et  oro 
ricco  tesoro. 

Ivi  deplora  la  sua  dura  sorte 

e  con  un  forte  et  angoscioso  pianto 

si  strugge  tanto,  che  per  gli  occhi  fu  ore 

par  eh'  esca  il  core. 

ludi  con  voce  lacrimosa  e  mesta 
a  la  funesta  e  sacra  sepoltura 
et  a  la  dura  pietra,  oh  te  felice  ! 
piangendo  dice.  ' 


1  Bibliografìa,  n.  XXII,  laude  a  pag.  186. 
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In  queste  forme  ampie  di  narrazione,  la  polifonia 
riacquistava  la  sua  forza  descrittiva  e  si  sentiva  perciò 
meno  a  disagio  che  nelle  forme  liriche  del  madrigaletto 
spirituale.  Il  Soto,  il  Palestrina  e  l'Ancina,  uomini  che 
vivevano  molto  alla  semplice,  erano  ingegni  che  sape- 
vano ben  condurre  lo  stile  polifonico  alla  reale  descri- 
zione di  scene  domestiche,  come  il  Convito  :  l 

Il  re  fa  nozze  al  figlio 
di  puro  vin  vermiglio 
et  d'  un  agnello  arrosto 
che  molto  ben  gli  ò  costo. 
0  privi  di  consiglio 
che  non  venite  tosto. 

La  descrizione  è  così  realistica  che  parrà  strano 
quell'  arrosto  che  sa  anche  troppo  di  cucina  in  un  con- 
vito mistico,  qual'  è  questo  che  si  vuol  ricostruire  colle 
usanze  casalinghe  del  refettorio  filippino.  Ma  guai  se  si 
giudicasse  severamente  questa  tendenza  della  poesia 
filippina  all'analisi  e  alla  minuziosa,  quasi  plastica  pit- 
tura dell'  ambiente  !  si  disconoscerebbe,  prescindendo 
dal  merito  che  essa  ebbe  di  opporsi  all'  esagerato  idea- 
lismo poetico  del  tempo,  quello  che  è  il  carattere  in- 
timo e  suggestivo  della  poesia  musicale  dell'  Oratorio, 
quel  colore  storico-descrittivo  che  forma  il  primo  de- 
posito artistico  dello  Storico,  non  ancora  personaggio, 
ma  per  ora,  come  abbiam  visto  per  i  generi  medievali, 
semplice  istoria  che  si  arricchisce  eli  elementi  sempre 
più  descrittivi.  Non  fa  perciò  maraviglia  che  al  vino  ed 
all'  arrosto  si  facciano  seguire  imagini    ancora   più  ca- 


1  Bibliografia,  n.  VII,  laude  L3. 


104  CAPITOLO    VII. 


salinghe,  e  scene  drammatiche,  come  quella  del  Re,  il 
quale 

qual  chiama  a  se  pian  piano 

qual  piglia  per  la  mano, 

qual  con  un  dolce  riso 

saluta  da  lontano  : 

<-<  tu  resta,  caro  amico, 

e  gitta  il  fascio  antico, 

qui  posa  mangia  e  bei, 

che  faticato  sei  : 

empitevi  !  a  voi  dico 

o  carissimi  miei  » . 

Da  questi  esempi  emerge  il  fatto  importantissimo 
che  alla  laude  madrigalesca  di  vecchio  stampo  si  sosti- 
tuisce la  laude  epica,  che  conquista  in  tutta  la  sua 
oggettiva  bellezza  il  racconto  biblico.  Perchè  esso  fosse 
ricostruito  in  un  modo  più  drammatico,  si  richiedeva 
quella  riforma  musicale  che  studieremo  a  suo  luogo  ; 
ma  intanto  anche  il  dialogo  entra  nell'Oratorio  sotto  la 
forma  di  Contrasto. 

Non  destinato  al  canto  nel  medioevo,  ma  solo  alla 
declamazione  del  giullare,  è  rimesso  in  onore  in  un 
modo  affatto  moderno,  perchè  si  adatta  alla  musica.  E 
noto  il  Contrasto  fra.  l'Anima  e  il  Corpo  di  Jacopone 
da  Todi:  e  ne  cito  uno  per  non  richiamare  la  Mor  olite 
de  l'homme  juste  et  Vìiomme  mondarne  (84  personaggi 
allegorici)  ed  i  contrasti  religiosi  dei  Clercs  de  la  Bazoche 
in  Francia.  Ad  imitazione  di  questi  è  il  Dialogo  tra 
l'Anima  e  il  Corpo,  che  si  trova  nella  stampa  del  1577  : 

Corpo:    Anima  mia,  che  pensi, 
perchè  dogliosa  stai 
sempre  trahendo  guai? 
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Anima  :  Vorrei  riposo  e  pace  ; 

vorrei  diletto  e  gioia  ; 

e  trovo  affanno  e  noia. 
Corpo:   Ecco  i  miei  sensi,  prendi: 

qui  ti  riposa  e  godi 

in  mille  vari  modi. 
Anima:  Non  vo  più  ber  quell'acque 

che  la  mia  sete  ardente 

infiamma  maggiormente. 


Questa  laude,  che  è  forse  del  Manni,  formerà  la 
Scena  quarta  dell'  Atto  primo  della  Rappresentatìone 
di  Anima  et  di  Corpo,  che  studieremo  nel  seguente 
capitolo,  ed  è  perciò  importante,  non  tanto  per  aver 
dato  il  nome  e  il  nocciolo  a  quella  ormai  tanto  famosa 
rappresentazione,  quanto  per  essere  stata  la  prima  poe- 
sia di  questo  genere  che,  per  dir  la  verità,  si  stacca  in 
un  modo  troppo  brusco  dal  fondo  storico-biblico  comune 
alle  laudi  filippine. 

Ma  anche  il  Contrasto  tende  ben  presto  a  farsi 
umano,  come  nei  Dialoghi  fra  Cristo  e  V  Anima,  *  tra 
il  Discepolo  e  la  Vergine,*  nei  quali  l'anima  diventa 
proprio  il  filippino  o  il  devoto  frequentatore  dell'Orato- 
rio, disprezzato  dai  piazzaiuoli  di  Roma  che  non  gli  rispar- 
miavano  il  nomignolo  di  Teatino,  sinonimo  di  collotorto, 
quantunque  in  quei  giorni  non  si  potesse  così  bassa- 
mente stimare  l'Oratorio  della  Vallicella,  se  vi  frequen- 
tavano uomini  tutt' altro  che  plebei,  come  il  principe 
Altieri,  il  Buoncompagno,  cui  il  Palestrina  dedicava  i 
madrigali  del  1581,  e  il  cardinale  Federigo  Borromeo, 


1  Bibliografia,  n.  VI  in  principio. 
'-'  Bibliografìa,  n.  VII,  lamie  4, 
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quella  nobile  e  simpatica  figura  di  uomo  e  di  prete  de- 
scritta dal  Manzoni  :  come  sempre  più  si  allontanavano 
dal  simbolismo  dell' Anima  e  del  Corpo  i  dialoghi  tra  il 
Servo  e  la  Vergine, l  tra  la  Vergine  e  il  Popolo  per 
V  mondazione  del  Tevere  del  25  Dicembre  75,98, 2  Y Af- 
fettuosa esortazione  di  Maria  SS.  agli  Apostoli  nel 
vedere  Gesù  solo  sulla  Croce  3  ed  altri  moltissimi  che 
si  possono  riscontrare  nelle  stampe  filippine  dal  1577 
al  1599,  e  nei  quali  il  Discepolo,  V Anima,  il  Peccatore 
ed  il  Servo  sono  uomini  reali,  vere  personalità,  non 
astrazioni,  liberi  individui  che  si  ravvedono  dinanzi  alla 
plastica  rappresentazione  della  Vergine  piangente  o  del 
Cristo  che  perdona  morendo. 

Fin  qui  i  due  elementi  epico  e  drammatico  sono 
disgiunti  l'uno  dall'altro.  Le  laudi  che  abbiamo  osser- 
vato, o  sono  del  tutto  dialogiche  o  del  tutto  narrative. 
Ma  la  polifonia  non  ugualmente  si  adattava  all'  una  e 
all'  altra  forma.  Mentre  ritraeva  bene  il  pensiero  collet- 
tivo del  Coro,  si  sentiva  molto  a  disagio  coi  dialoghi, 
che  tendevano  ad  un'espressione  più  individuale.  Man- 
cando uno  stile  monodico,  la  polifonia  accentrava  in- 
torno a  se  tutti  gli  altri  elementi  e  tendeva  a  svilupparli 
nel  racconto,  nel  quale,  come  in  proprio  nido,  si  sentiva 
regina.  Così  dialogo  e  narrazione  si  fondono  insieme  e 
formano  quasi  un  tutto,  come  in  questa  Maddalena  : k 

Stava  l' afflitta  Maddalena,  quando 

giunse  al  sepolcro  del  Signor  già  morto, 
sola  e  dolente  senza  alcun  conforto. 


1  Bibliografia,  n.  VII,  laude  10. 

2  Bibliografia,   n.  XVIII,  pag.  113. 

3  Bibliografia,  n.  XVIII,  pag.  87. 

4  Bibliografia,  n.  VII,  laudo  45. 
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Dianzi  il  dolor  (dicea)  dell'aspra  morte 
del  mio  Signor  ni'  ancise,  or  lassa  sento 
che  ne  percuote  il  cor  novo  tormento. 

Più  caratteristico  questo  Natale  : l 

Giunti  i  pastori  all'  umile  presepe 
di  stupor  pieni  et  alta  maraviglia 
1'  un  verso  1'  altro  fissero  le  ciglia, 

poi  cominciaro  vicendevolmente  2 
con  boscherecce  e  semplici  parole 
lieti  a  cantar  finche  nascesse  il  sole. 

Io  (dicea  l' uno)  alla  capanna  mia 
vorrei  condurlo  eh'  è  lontana  poco, 
dove  né  cibo  mancherà  ne  fuoco. 

Io  (dicea  1'  altro)  a  la  città  regale 
con  frettolosi  passi  porterollo 
stretto  alle  braccia  et  attaccato  al  collo. 

Io  mi  vo'  por  le  picciol  mani  in  seno 
e  co'  sospir  scaldar  le  membra  sue 
me'  che  non  scalda  l' asinelio  e  il  bue. 

Et  io  del  latte  ond'  è  la  faccia  asperso 
prender  vorrei,  se  non  che  mi  pavento, 
vorrei  serbarlo  in  un  vasel  d'argento. 

Io  vo'  pregarlo  con  sommessa  voce 
«  Signor,  perdona  li  peccati  miei 
che  perciò  credo  che  venuto  sei  » . 

Et  io  vo'  gir  per  1'  universo  mondo 
lino  in  Turchia  gridando  sempre  mai 
«  Dio  s'è  fatto  uomo  e  tu  mescimi  noi  sai  ». 


1  Bibliografìa,  n.  VII,  laude  9. 

-  Cfc.  il  racconto  evangelico  <li  S.  Luca,  cap.  TI,  v.  16  e  segg. 
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Qui  non  siamo  in  Arcadia  :  il  verso  corre  senza 
pretese,  ma  limpido,  come  un  filo  di  acqua  :  l' imita- 
zione del  testo  biblico,  specialmente  nella  parte  storico- 
narrativa,  è  evidentissima,  come  chiara  risulta  la  prima 
fusione  degli  elementi  epico  e  dialogico  non  ancora 
ben  distinti  fra  loro.  La  polifonia  (questa  laude  è  a 
tre  voci),  se  era  una  forma  bene  adatta  a  mantenere 
l' intonazione  epica  del  testo,  era  dall'  altra  parte  in- 
sufficiente a  seguire  il  movimento  dialogico,  a  cui  me- 
glio si  prestava  lo  stile  a  tendenze  monodiche  del  Ye- 
rovio.  Ed  è  anche  logico,  che  fino  a  quando  fosse 
rimasta  la  musica  strettamente  in  quella  forma  poli- 
fonica, il  poeta  non  sentisse  neppure  il  bisogno  di 
staccar  bene  nettamente  il  dialogo  dal  racconto.  Pur 
tuttavia  la  tendenza  di  questo  a  scindersi  piano  piano 
nei  suoi  elementi  ci  è  in  tutta  la  sua  potenza  descrit- 
tiva. I  pastori  sono  gente  di  campagna,  che  vive  al- 
l' orientale  :  il  bambino  è  anche  troppo  realistico  con 
quella  goccia  di  latte,  che  gli  scende  dal  mento,  e  con 
quelle  piccole  mani  attaccate  al  collo  del  pastore  tanto 
semplice  ed  ingenuo,  quanto  generoso  e  strano  l' al- 
tro, che  vuole  andare  in  Turchia  a  predicare  la  fede 
di  Gesù  Cristo  a  popoli,  che  ancora  non  erano  noti 
uè  punto  né  poco.  Qui  si  ha  da  fare  con  poeti 
alla  buona,  che  sentivano  il  Cristianesimo  più  del 
Bembo  e  del  Tansillo.  I  filippini  sanno  contrapporre 
alla  poesia  del  Marino  qualche  cosa  della  possente  e 
viva  trascuratezza  della  Bibbia.  I  tipi  che  escono 
fuori  dalla  loro  tavolozza  sono  così  vivi,  così  palpi- 
tanti di  passione,  che,  nella  beata  pace  in  cui  sono, 
sembrano  ritenere  in  se  il  pacato  disegno  del  Keni  così 
convincente,  nei  suoi  colori  femminei,  senza  essere 
profondo.  Sono  verginelle,  angeli,  eroi  misteriosi,  donne 
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avvolte  ìiell'  ombra  del  dolore,  spersi  in  un  fondo  d'oro, 
denso,  quasi  fiammante,  ma  di  un  effetto  imman- 
cabile e  duraturo.  Chi  potrà  condannarli,  se  non  hanno 
la  maschia  e  nervosa  fierezza  del  Buonarroti  ?  Il  sen- 
timento che  emana  dalla  Maddalena,  da  Cristo  sulla 
Croce,  dalla  Tergine  sul  Calvario,  è  profondamente 
umano,  come  quello  che  sorge  dall'  attrito  e  dall'  af- 
fanno vissuto,  quantunque  i  luoghi,  dove  questo  dolore 
si  semina  e  si  matura  per  la  gloria,  non  si  adornino 
mai  di  erbe  o  di  fiori,  non  si  aprano  mai  desiosamente 
alla  luce,  grandiosi  nel  loro  sfondo  iufinito  come  i  pae- 
saggi di  Salvator  Kosa.  No  :  i  poeti  dell'  Oratorio  non 
sono  grandi  coloristi.  Ma  il  cupo  terrore  del  Calvario, 
dove  la  Maddalena  si  raggira  come  colomba  scompa- 
gnata, la  silenziosa  notte  dell'  Orto  degli  Ulivi,  dove 
Cristo  gettò  sangue  dalle  membra,  lo  zaffiro,  che  si 
digrada  in  una  tenue  sfumatura  di  rosa  sul  capo  di 
lui  che  ritorna  al  Padre  suo,  sono  i  limiti  del  gran- 
dioso quadro,  in  cui  campeggerà,  magico  pennellatola, 
lo  Storico. 

Ecco  una  Querela  della  Vergine  per  il  Salvatore 
smarrito  in  Gerusalemme,  tratta  dal  Tempio  Aniìo- 
nico, l  colla  musica  di  Dorisio  Isorelli  : 

Perchè  così  facesti, 

disse  al  figliol  la  madre, 

io  col  tuo  vecchio  padre 

cercando  in  ogni  parte 

gimmo  per  ritrovarte. 
Hor  non  sapevi  forse, 

tosto  il  fauci ul  rispose 


Bibliografia,  a.  XII.  laude  ;i  pag.  102. 
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(e  il  ciel  coli'  occhio  scorse), 
che  all'  importanti  cose 
del  gran  genitor  mio 
convien  che  m' impiegh'  io  ? 
Ma  dove  fosti  intanto 
luce  degli  occhi  miei 
che  con  doglie  e  con  pianto 
da  me  cercato  sei  ? 
passar  già  non  si  suole 
tre  giorni  senza  sole. 

Quando  musicò  questa  laude,  l'Isorelli  non  era  an- 
cora filippino,  ma  viveva  alla  corte  di  Toscana,  dove 
aveva  potuto  seguire  da  vicino  l'ultime  innovazioni,  che 
ebbero  pure  un  riflesso  sulla  musica  dell'Oratorio. 

Il  cenacolo  di  Casa  Bardi  è  rimasto  ormai  celebre 
nella  storia  e  nessuno  si  nasconde  l'importanza  delle 
riforme  apportate  all'  arte  musicale  da  Jacopo  Peri,  Giu- 
lio Caccini,  Vincenzo  Galilei  ed  Emilio  de'  Cavalieri. 
Alla  pratica  precedette  la  teorica  cogli  studi  del  Galilei, 
che  nel  1568  aveva  dato  fuori  la  prima  parte  di  un 
libro  sull' intavolatura  del  liuto  i  e  nel  1569  la  se- 
conda; 2  e  finalmente  nel  1584,  rifondendo  queste  due 
parti  oscure  e  mal  comprese  in  una,  aveva  pubblicato 
il  Fronimo,  sopra  V  arte  del  bene  intavolare  et  retta- 
mente sonare  la  musica  negli  strumenti  artificiali  sì 
di  corde  come  di  fiato. 3  Questo  libro  segnò  il  principio 


1  Frontino,  dialogo  di  V.  Galilei  fiorentino  nel  quale  si 
contendono  le  vere  et  necessarie  regole  dell'  intavolare  la  mu- 
sica nel  liuto.  Venezia,  Scotto,  1568. 

2  La  seconda  parte  del  dialogo  di  V.  Galilei  fiorentino 
dell'intavolatura  del  liuto.  Venezia,  Scotto,  1569. 

3  Venezia,  Scotto,  1584. 
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di  ima  rivoluzione  musicale;  perchè,  sebbene  si  fosse 
soliti,  nella  musica  di  concerto,  di  fare  eseguire  alcune 
voci  agli  strumenti,  lasciando  la  principale  al  tenore  o 
al  soprano,  tuttavia  la  parte  degli  strumenti  si  consi- 
derava di  eguale  valore  delle  altre  voci.  Il  Galilei,  per- 
fezionando il  sistema  dell'intavolatura,  si  accostò  molto 
a  quel  che  oggi  si  dice  propriamente  accordo  armonico. 

Riflesso  di  queste  nuove  tendenze  fu  a  Roma  il 
Diletto  Spirituale i  stampato  ed  intagliato  da  Simone 
Verovio  nel  1586  coli' intavolatura  del  cembalo  e  del 
liuto,  e  fatto  eseguire,  probabilmente,  da  Orazio  Griffi 
padre  filippino  a  S.  Girolamo  della  Carità. 

Così  entrano  in  iscena  due  personaggi,  dei  quali 
tanto  meno  ignoti  sono  gli  indizi  personali  ed  artistici, 
quanto  più  s'impone  alla  critica  la  piena  cognizione  di 
questo  periodo  di  passaggio  della  laude  dallo  stile  poli- 
fonico al  monodico. 

Il  Yerovio,  che  si  qualifica  scrittore,  intagliatore  e 
stampatore,  senza  altre  indicazioni,  non  si  mostra  più 
che  un  editore,  come  il  Coartino  o  il  Gardano,  che  così 
bene  speculavano  sullo  smercio  delle  canzoncine  spiri- 
tuali. Ma,  perchè  le  stampe  che  vanno  sotto  il  nome 
del  Verovio  sono  assai  poche,  e  quasi  tutte  informate 
agli  stessi  criteri  di  riforma,  ciò  dà  a  credere  che  si 
trattasse  piuttosto  di  un  buongustaio  di  musica  corno 
tanti  ve  ne  erano  a  quel  tempo,  e  facesse,  d'accordo 
con  degli  amici,  alcuni  tentativi  monodici.  Tra  questi 
amici  probabilmente  fu  Orazio  Griffi,  che  se  ne  stava 
allora  nella  casa  di  S.  Girolamo,  e  il  cui  nome  inco- 
mincia a  comparire  nel  1586.  Il  Baini  *  lo  pone  tra  i 


1  Bibliografia,  n.   Vili,   IX,   X. 

2  Op.  cit.  Tomo  I,  pag.  L'45,  nota  350. 
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valenti  compositori  della  Cappella  Pontificia,  nella  quale 
fu  ammesso  in  qualità  di  tenore  il  6  novembre  1591. 
L'Adami  soggiunge  che  stampò  diversi  madrigali  con 
ogni  studio  e  da  buon  professore.  1  Essi  si  possono  ri- 
scontrare in  diverse  raccolte  dal  1586  al  1596. 2 

Di  questo  filippino  che  accentra  intorno  a  se  tutte 
le  tendenze  musicali  dell'Oratorio  nell'ultimo  decennio 
del  secolo  XVI  e  nei  due  primi  del  secolo  XVII,  sap- 
piamo ben  poco,  ma  è  certo  che  fiorì  dal  1590  al  1620, 
e  come  fu  il  padre  più  dotto  e  più  conosciuto  in  quel 
tempo  nella  casa  di  S.  Girolamo,  così,  con  quella  libertà 
che  gli  era  concessa  dalla  propria  posizione  indipen- 
dente in  certo  qual  modo  dalla  Vallicella,  potè  attuare 
delle  riforme,  che  lì,  dove  imperavano  il  Soto  e  il  Pa- 
lestrina,  sarebbero  state  impossibili.  Il  Moroni,  3  senza 
indicarne  le  fonti,  accerta  che  il  Griffi  fu  il  primo  ad 
introdurre  l'orchestra  nell'Oratorio,  e  a  togliere  la  laude 
da  quello  stato  strettamente  polifonico  che  non  piaceva 
più  a  nessuno.  Prima  del  Teatro  armonico,  che  è  del 
1619,  in  cui  il  Griffi  ebbe  certamente  la  sua  parte,  do- 
vettero precedere  altre  forme  intermedie  che  a  noi  sono 
sconosciute,  ma  che  si  avvicinano  più  o  meno  al  Di- 
letto Spirituale. 

Anche  al  Wangemann  non  isfuggì  l'importanza  di 


1  Osservazioni  per  ben  regolare  il  coro  dei  cantori  della 
Cappella  Pontificia,  pag.  187.  Eoma,  De1  Eossi,   1711. 

2  Si  trovano  alcuni  madrigali  suoi  in  De'  Floridi  Virtuosi 
Terzo  Libro  dei  madrigali  a  cinque  voci,  Venezia  1586:  ed  in 
Canzonette  a  quattro  voci  composte  da  diversi  Eec.mi  Musici 
eon  V  intavolatura,  del  Cembalo  e  del  Liuto.  Roma,  1591.  Vedi 
poi  le  stampo  nella  nostra  Bibliografia,  n.  XIV  e  XVII. 

:;  Dizionario  di  erudizione  storico-ecclesiastica.  Venezia, 
tip.  Emiliana,  1841.  Voi.  XLVII,  pag.  148  e  segg. 
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questo  libro.  Tutta  la  questione  sta  nel  vedere,  se  fu 
stampato  per  gli  Esercizi  dei  filippini.  Nelle  stampe  non 
è  detto,  ma  l'esservi  composizioni  del  Palestrina  che  il 
Baini  riconobbe  scritte  per  S.  Filippo,  ed  alcune  altre 
del  Griffi  stesso,  che  non  era  così  largo  nel  dar  fuori  le 
sue  composizioni,  inoltre  la  dedicatoria  al  Boccapadule, 
maestro  della  Cappella  Pontificia,  amico  del  Soto,  e  la 
collaborazione  che  vi  ebbero  quasi  gli  stessi  compositori 
del  Tempio  armonico  dell'Ancina,  sono  indizi  tali  che 
ogni  dubbio  sarebbe  senza  fondamento.  Di  più  ancora  : 
le  stesse  laudi  compariscono  nelle  edizioni  filippine  poste- 
riori del  1601,  del  1603  e  del  1614.  Dunque  o  il  Diletto 
Spirituale  fu  stampato  per  ordine  dei  filippini  o  questi 
se  l'appropriarono,  il  che  fa  lo  stesso  per  la  critica. 

Il  Diletto  Spirituale  piacque  e  destò  tale  entusiasmo 
che  se  ne  moltiplicarono  le  ristampe  nello  spazio  di  pochi 
anni.  Il  cembalo  ed  il  liuto  interruppero  la  monotonia 
del  Coro  polifonico,  ed  a  sole  voci.  Lo  stesso  severo 
Ancina  che  aveva  stabilito  di  dar  fuori  la  terza  parte 
del  Tempio  armonico  a  sei,  otto  e  dieci  voci,  sembra 
arrestarsi  a  quella  prima  composta  di  laudi  a  tre,  che 
nonostante  consiglia  a  Geronima  Colonna  di  fare  ese- 
guire a  suon  ali  lira  dolce  e  soave  toccata  dal  genti- 
lissimo signor  Antonio  Messia,  oppure  dal  Signor  Gio- 
vanni Leonardo  dell'Arpa,  il  quale  leggiadramente 
cantando  et  sonando  le  avrebbe  recato  onesto  e  grazioso 
trattenimento.  l  In  tal  modo  avrà  certamente  cantato 
la  Querela  della  Vergine  del  maestro  Isorelli,  che  ab- 
biamo testò  esaminata,  o  la  Pia  esortazione  della 
SS.     Vergine    agli    Apostoli    di    Marcantonio    di    S. 

1  Bibliografia,  n.  XVIII.    Vedi  hi  dedicatoria  del  Secondo 
Soprano. 

Pascetti,  —  Storia  dell'Oratorio.  8 
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Germano,1  la  bella  Sancia  cautatrice  di  Napoli,  detta  la 
Sirena  Napoletana,  alla  quale  l'Anciua  aveva  mandato 
queste  musiche  fin  dal  1596,  che  ella  sonando  e  can- 
tando eseguiva  con  la  bellissima  voce  sul  Monte  S.  Mar- 
tino. E  non  fa  maraviglia  che,  accentuandosi  sempre 
più  la  tendenza  monodica,  la  polifonia  propriamente 
detta,  quale  era  sul  principio  intesa  dai  primi  maestri 
dell'Oratorio,  andasse  ogni  giorno  perdendo  dell'antica 
severità,  nonostante  gli  sforzi  supremi  del  Soto  e  dell' An- 
cina  a  non  abbandonare  l'antica  tecnica  fiamminga.  Ed 
è  anche  logico  che  la  poesia  seguisse  questa  tendenza  svi- 
luppando più  il  dialogo,  e  che  il  dialogo,  giacché  ora 
esisteva  una  voce  più  individuale  di  espressione,  finisse 
per  distaccarsi  definitivamente  dalla  parte  narrativa, 
come  emerge  infatti  dall'Affettuoso  dialogo  tra  Cristo 
e  la  Madre  SS.  sul  Monte  Calvario, 2  che  possiamo 
così  distinguere  nei  suoi  personaggi  : 

Istoria 

Il  pietoso  Gesù  pendendo  in  Croce 
a  la  dolente  madre  che  piangea 
così  mesto  dicea: 

Gesù 

Donna  che  piangi  la  mia  dura  morte, 
il  tuo  dolor  molto  più  grave  io  sento 
che  l'aspro  mio  tormento. 

Istoria 

Ella  gemendo  fisse  i  lumi  santi 
nel  figlio  amato  e  disse  : 


1  Bibliografia,  v.  la  laude  a  pag.  87. 

2  Bibliografia,  laude  a  pag.  85. 
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Maria 

0  dolce  vita, 
tu  muor,  io  resto  in  vita? 
Morir  teco  vorrei,  teco  esser  voglio 
e  viva  e  morta  e  con  te,  caro  pegno, 
pendere  anch'  io  sul  legno. 

Questo  e  il  tipo  definitivo  letterario  che  sarà  poi 
accettato  dal  Griffi  (1619)  e  condotto  al  suo  completo 
svolgimento  dal  Balducci  (1642).  Nel  suo  minimo  ne- 
cessario è  lo  schema  dell'oratorio  classico.  Ma  per  ar- 
rivare a  questo  mancava  un  uso  più  deciso  della  mo- 
nodia, che  in  queste  laudi  apparisce  semplice  tendenza 
ed  avviamento,  e  infine  una  sapiente  contemperanza 
delle  forme  polifoniche  che,  per  la  presenza  del  racconto 
biblico,  era  impossibile  sopprimere,  col  nuovo  stile  re- 
citativo importato  da  Firenze.  Ciò  non  potè  effettuarsi 
che  in  forza  di  un'  ardita  concezione  critica,  la  quale 
non  era  possibile  se  non  dopo  che  fu  alquanto  sbollita 
la  manìa  dell'  arte  melodrammatica,  che  sola  ed  in- 
contrastata regina  si  assise  sulle  rovine  dell'  antica 
scuola. 
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La  corrente  melodrammatica  determina  un  deviamento  della  tra- 
dizione oratorica  —  lo  stile  rappresentativo  si  sovrappone  a 
tutti  i  generi  musicali  del  secolo  XVII  —  come  si  fonda 
collo  stile  romano  —  la  Rappresenlatione  di  Anima  et  di 
Corpo  nel  1600  —  essa  apre  il  ciclo  delle  Eappresentationi 
Spirituali  —  analisi  e  critica  di  questa  rappresentazione  — ■ 
la  Rappresentazione  Spirituale  nel  secolo  XVII  —  carat- 
teri suoi  essenziali  —  lo  spettacolo  —  Lucifero  —  Cristo  — 
V  Apoteosi  del  Kapsberger  —  la  Rappresentazione  Spiri- 
tuale si  risolve  in  un  vero  e  proprio  melodramma. 


La  scuola  fiorentina  rappresentata,  come  abbiam 
detto,  dai  pochi  amatori  di  Casa  Bardi  ebbe  un  glo- 
rioso periodo  dal  1580  al  1630,  cioè  dai  primi  espe- 
rimenti monodici  fino  al  perfezionamento  dello  stile 
rappresentativo.  In  questo  tempo  assistiamo  ad  una  tra- 
sformazione musicale  che  rimarrà  unica  nella  storia.  Le 
nuove  idee,  che  sembravano  sul  principio  stranezze  ac- 
cademiche, si  propagarono  con  celerità  e  riuscirono  ad 
imporsi  vittoriosamente  in  tutte  le  altre  scuole  d' Italia. 
Così  la  direzione  del  movimento  musicale  passò  da 
Eoma  a  Firenze  in  mano  del  Peri,  del  Caccini  e  di 
Emilio  dei  Cavalieri.  Il  nuovo  stile  recitativo,  che  essi 
rinnovarono,  dette  un  fiero  contraccolpo  alla  polifonia 
e  alle  forme  musicali  del  medioevo. 

Questo  fenomeno  non  è  tanto  importante  a  studiarsi 
per  la  crisi  della  musica,  che  in  quel  periodo  veste 
tutti  i  caratteri  moderni,  quanto   per  il  fatto  che  l'as- 
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similazione  delle  nuove  maniere  non  avvenne  nelle  stesse 
condizioni  e  cogli  stessi  resultati  in  tutte  le  scuole  di 
Italia.  A  Napoli,  a  Bologna  ed  a  Venezia,  dove  i  mae- 
stri tendevano  a  laicizzare  il  pensiero  musicale,  il  nuovo 
stile  fu  una  liberazione  dalle  inceppanti  forme  fiam- 
minghe, che  al  contrario  molto  convenivano  a  quel  ge- 
nere di  musica  religiosa,  nella  quale  Roma  era  dive- 
nuta maestra  alle  genti  per  opera  del  grande  Palestrina. 
Questi  aveva  trovato  il  modo  di  elevare  ad  una  pu- 
rezza originale  d'espressióne  le  stesse  forme  fiammin- 
ghe, infondendovi  tutta  la  spigliatezza  del  genio  ita- 
liano, e  tutto  il  sentimento  di  una  fede  ardente.  Nella 
sua  spiccata  tendenza  all'  acromatismo,  quel  tipo  di 
musica  ecclesiastica  era  tutto  l'opposto  del  nuovo  stile 
rappresentativo  che  introducevano  i  Fiorentini.  Essi  ri- 
cercavano principalmente  l'effetto  melodico  coli' ariette, 
coi  trilli  e  tutte  le  altre  nobili  invenzioni,  che  erano  de- 
stinate a  solleticare  immediatamente  il  senso  dell'udito. 
La  scuola  romana  mirava  all'effetto  armonico,  a  quel- 
l'effetto descrittivo,  che  resulta  dall'insieme  delle  voci. 
La  monodia  e  il  recitativo  potevano  esistere  anche  per 
essa,  ma  non  nel  concetto  del  Peri  e  del  Caccini,  che 
dovessero  cioè  essere  forme  esclusive,  e  le  sole  atte  al- 
l'espressione,  bensì  come  sussidio  e  compimento  della 
polifonia.  E  con  questi  criteri  si  imponeva  la  ne- 
cessità di  una  fusione  delle  due  scuole  in  Roma.  Se  non 
che  mancando  allora,  in  quel  risveglio  repentino  ed 
insperato,  un  sano  criterio  che  stabilisse  i  giusti  li- 
miti della  musica  da  chiesa  e  della  musica  da  teatro, 
si  credette  ed  i  componenti  della  Camerata  Fiorentina 
pretesero,  che  tutti  quanti  gli  stili  musicali  lino  allora 
usati  ed  abusati,  dovessero  cedere  il  posto  al  nuovo  stilo 
rappresentativo,  ed  a  questo  solo  spettasse  il  diritto  di 
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vivere.  Non  amichevole  fusione  dunque,  ma  sopraffa- 
zione dell'  imo  sull'  altro,  non  contemperamento,  ma 
miscuglio  tumultuario  e  senza  discernimento  degli  ele- 
menti che  si  venivano  ad  unire  insieme.  Sotto  questo 
aspetto  il  Katschthaler  !  accusa  la  rinascenza  fiorentina, 
come  estremamente  dannosa  alla  musica  ecclesiastica, 
laddove  il  Rollane!,  parlando  appunto  dell'  infhience 
malheureuse  de  l'esprit  florentin,  soggiunge  che  esso 
deviò  il  genio  romano,  e  che  V  art  profana  du  XVI 
siede  s'etait  corrompile  à  vitire  dans  les  cours  blasées 
de  V Italie.  2  L'Opera,  nata  cortigiana,  portò  alla  severa 
arte  musicale  di  Roma  tutti  i  lenocinli  delle  corti. 
Da  una  parte  critici  di  vaglia,  come  il  Doni  e  il 
Della  Valle,  non  risparmiano  censure  alla  musica  del 
Palestrina,  che  parve  al  primo  alquanto  incolta,  e  al 
secondo  una  nobile  anticaglia  meritevole  di  essere  tolta 
dagli  scaffali  più.  per  curiosità  del  passato  che  per  l'in- 
trinseco pregio.  Il  Kircher  infine  non  risparmia  lodi 
ed  encomi  a  Gio.  Girolamo  Kapsperger,  il  germanico 
sonatore  di  tiorba,  così  impudente  da  chiedere  ad  Ur- 
bano Vili  che  si  sostituissero  le  sue  composizioni  a  quelle 
del  Palestrina,  che  riteneva  ormai  troppo  antiquate.  E 
tutti  sanno  quale  scrittore  di  musica  fosse  il  Kapsper- 
ger, 1'  autore  non  mai  abbastanza  deplorato  dell'  Apo- 
teosi di  8.  Ignazio  di  Lojola  e  di  S.  Francesco  Sa- 
verio  per  i  giovani  del  Collegio  Romano  (1622). 

Dall'altra  parte  poi  Roma  non  rinunziava  così  fa- 
cilmente all'arte  cattolica,  che  le  era  tradizionale,  e  si 
alimentava  ogni  giorno  del  fondo  storico  della  Bibbia. 
Perciò    si   accettavano    ad  occhi   chiusi    le    nuove  ma- 


1  Op.  cit.,  pag.  130. 

2  Histoire  de  V  Opera  cu  Europe  avant  Liilly  et  Scarlatti, 
pag.  275.  Paris,  Thorin,  1895, 
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niere  di  musica  e  di  rappresentazione  importate  da  Fi- 
renze, ma  adattandole  ad  un  soggetto  sacro.  Ciò  che 
era  bestemmia  impura  sulle  labbra  della  Dafne  e  di 
Arianna,  diveniva  per  i  giovani  del  Collegio  Romano 
un  fervorino  morale  in  bocca  della  Maddalena  e  della 
Vergine.  Non  si  aboliva  il  melodramma,  ma  si  trasfor- 
mava nella  Roma  cattolica  in  un  senso  cattolico.  Nes- 
suno ostacolò  T  arte  severa  filippina,  che  anzi  tutti  si 
adopravano,  perchè,  sentito  1'  alito  della  vita  nuova,  si 
adattasse  anch'  essa,  come  voleva  lo  Spagna,  al  buon 
essere  di  un  melodramma  religioso.  L'ipocrisia  della 
vita,  cristiana  solo  nelle  apparenze,  si  rifletteva  nel- 
1'  arte  cogli  stessi  sintomi  di  degenerazione. 

Così  gli  uomini  del  secolo  XVII,  mentre  non  pre- 
stavano più  fede  al  Cristianesimo  risuscitato  in  pieno 
rinascimento  dai  filippini,  ne  all'  arte  severa  dei  mae- 
stri romani,  che  ne  avevano  degnamente  messi  in  ri- 
lievo artistico  gli  eroi,  così  per  l'abituale  apparenza  di 
essere  e  rimanere  cattolici  non  avevano  neppure  il  co- 
raggio di  accettare  fino  in  fondo  il  melodramma  clas- 
sico quale  era  sorto  in  Firenze.  In  suo  luogo  si  cor- 
ruppe ancora  di  più  1'  Opera  dei  Fiorentini  ad  uso  e 
consumo  dell'  ambizione  e  della  vana  propaganda:  si 
unirono  e  si  fusero  insieme  elementi  disparati,  tradizioni 
contrarie,  e  tendenze  diverse  ;  e  il  nuovo  genere,  che  si 
coniò  poco  appresso  a  Roma  sul  tipo  della  Dafne,  si 
disse  Rappresentazione  Spirituale. 

Giacché  cuiesta  terminologia  la  troviamo  iniziata 
dagli  scrittori  del  secolo  XVII,  noi  l' accettiamo,  e  con 
essa  intendiamo  parlare  di  un  genere  moderno,  sorto 
dopo  L'invenzione  dello  stile  rappreseritativo,  e  lieo  di- 
stinto —  si  noti  bene  dalla  Sacra  Rappresenta- 
zione medioevale. 
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Imperocché  questa,  o  non  aveva  vera  e  propria  mu- 
sica, o  era  composta  nello  stile  delle  canzoni  popolari. 
La  Rappresentazione  Spirituale  invece  si  scrisse  in 
stile  recitativo,  come  tutte  le  altre  Opere. 

A  tal  proposito  il  Doni,  nel  Trattato  della  Musica 
Scenica,  scrive  :  «  per  Rappresentazioni  non  intendiamo 
quelle  goffe  e  plebee  che  vanno  per  le  leggende  o  che 
si  usano  dalle  moniche,  perchè  queste  non  meritano  di 
essere  annoverate  tra  le  altre  poesie,  ma  di  quelle  so- 
lite e  ben  tessute  con  arte  e  favella  poetica,  qual'  è  il 
S.  Alessio  dell'  ingegnosissimo  monsignore  Giulio  Eo- 
spigliosi,  più  volte  rappresentato  e  sempre  con  applauso 
universale  ricevuto  » .  *  È  chiaro  che  qui  si  parla  della 
Rappresentazione  Spirituale  in  istile  recitativo  per  op- 
posizione alla  Sacra  Rappresentazione,  di  cui  anche  al 
tempo  del  Doni,  era  rimasto  qualche  esempio  nelle 
campagne  e  nei  conventi  femminili.  E  poi  segno  di 
sano  criterio  quello  dei  seicentisti,  che  mentre  erano 
così  facili  ad  inventare  generi  letterari  stranissimi,  ave- 
vano tuttavia  la  critica  coscienza  di  ben  classificarli. 
Nessuno,  infatti,  ne  in  tutto  il  secolo  XVII,  ne  in  buona 
parte  del  successivo,  si  è  mai  sognato  di  chiamare  ora- 
torio la  Rappresentazione  Spirituale.  Questa  idea  pe- 
regrina doveva  proprio  venire  in  mente  ai  critici  mo- 
derni. Lo  Schelle,  e  con  lui  il  Ivretzschmar,  2  non 
credono  che  sieno  stati  i  filippini  i  primi  a  coltivare  il 
genere  oratorico,  perchè  appunto  difettano  di  tali  rap- 
presentazioni, delle  quali  non  han  potuto  produrre  che 


1  A.    Solerti,   Le   Origini  del  Melodramma,  pag.  '202.    To- 
rino, Bocca,  1903. 

2  Op.    cit.,    pag.    3  :     cfr.  Nette  Zeitschrift    fiér  Musick, 
Jahrg.   1864. 
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un  unico  esempio,  cioè  la  Rappresentatione  di  Anima 
et  di  Corpo  di  E.  de'  Cavalieri,  mentre  sono  infinite 
quelle  dei  gesuiti  al  Collegio  Romano.  Dunque  sembra 
che  non  i  filippini,  ma  i  gesuiti  sieno  stati  i  primi  cul- 
tori dell'  oratorio,  e  che  l' origine  di  questo  non  si 
debba  ripetere  dalla  laude,  che  abbiamo  noi  studiato, 
ma  bensì  dalla  Rappresentazione  Spirituale.  Come  si 
vede,  la  questione  e  vitale  e  influisce  su  tutto  l'indi- 
rizzo critico  di  questa  storia. 

La  verità  è  adunque  questa,  che  specialmente  in 
tempo  di  carnevale  si  era  soliti  di  far  recitare  ai  gio- 
vanetti alcune  commedie  presso  a  poco  come  oggi  si 
fa  nei  convitti  religiosi.  A  questa  consuetudine  si  rife- 
riscono certamente  le  parole  di  S.  Filippo  nella  Memoria 
a  Gregorio  XIII,  da  noi  citata:  allo  Spirito  Santo  si 
raccolgono  più  di  tremila  persone  con  musiche  devote 
recitando  i  fanciulli  cose  di  edificaxione  composte  dai 
Padri  di  Casa.  Cotali  recite  fiorirono  specialmente  nella 
Congregazione  di  Napoli,  e  a  tale  scopo  si  istituì  una  So- 
cietà  di  giovanetti  nobili,  per  i  quali,  dice  il  Marciano,1 
«  il  p.  Olielmo  compose  con  quella  facilità  che  gli 
somministrava  il  suo  gran  talento  aiutato  dalla  grazia 
di  Dio,  molti  dialoghi,  operette  e  rappresentazioni 
spirituali,  così  in  prosa  come  in  versi  che  esprime- 
vano varie  azioni  e  vite  dei  santi,  conversioni  stra- 
vaganti o  meravigliose  dei  peccatori,  trionfi  di  molte 
virtù,  ed  in  esse  racchiudea  quanto  di  più  bello,  di 
virtuoso  e  di  morale  potea  desiderarsi  ». 

Il  Marciano,  sebbene  la  confonda  cogli  esercizi  del- 
l'Oratorio,  delinea  bene  i  caratteri  della  Rappresentar 
itone  Spirituale)  che,  innanzi  le  nuove  invenzioni  fio- 


1  Op.  cit.,  tomo  II.  pag.  285  ■_'*<'>. 
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rentine,  era  una  Semplice  commedia  con  intermezzi 
e  dopo,  una  vera  rappresentazione  in  stile  recitativo.  È 
naturale  quindi  che  dopo  la  Dafne,  così  clamorosa- 
mente rappresentata  in  casa  Corsi  per  due  volte  nel 
1594  e  nel  1597,  si  desiderasse  fare  qualche  cosa  di 
simile  alla  Yallicella  in  occasione  del  prossimo  Giub- 
bileo  del  1600.  È  naturale  ed  anche  logico,  dati  i  pre- 
cedenti, ma  non  cosa  nuova.  Fu  invece  cosa  nuova 
non  che  di  suprema  leggerezza  il  fatto,  che  si  trasporto 
per  la  prima  volta  colla  Rappresentatione  di  Anima  et 
di  Corpo  '  quel  genere  puramente  casalingo  e  familiare 
dalle  stanze  di  ricreazione  all'Oratorio,  fino  allora  de- 
stinato alla  preghiera  e  alle  severe  composizioni  dei 
maestri  romani.  E  da  questa  circostanza  le  derivò  forse 
quella  triste  celebrità  che  influì  tanto  sull'arte  melo- 
drammatica del  secolo  XVII. 

Fino  a  questi  giorni  si  è  creduto  che  ne  fosse  au- 
trice Laura  Guidiccioni  di  Lucca,  per  una  falsa  inter- 
petrazione  che  si  era  data  alla  dedicatoria  del  Guidotti 
al  card.  Aldobrandino. 

Il  Lucchesini  2  scrupoloso  raccoglitore  delle  memo- 
rie della  gentile  poetessa  fu  il  primo  a  dubitarne,  ed 
il  suo  dubbio  era  fondato,  perchè  il  Guidotti   non  nega 


1  Rappresentatione  di  Anima  et  di  Corpo  nuovamente 
posta  in  musica  dal  sig.  Emilio  de'  Cavalieri  per  recitar  can~ 
tondo  data  in  luce  da  Alessandro  Guidotti  Bolognese  in  Roma 
appresso  Mutii  1600.  Se  ne  conoscono  tre  copie,  una  alla  Val- 
licelliana,  un'altra  alla  Biblioteca  di  S.  Cecilia,  o  una  terza  nella 
Biblioteca  Universitaria  di  Urbino.  Puoi  vederla  tutta  riprodotta 
dal  Solerti,  Origini  ilei  Melodramma,  pag.  1  e  segg.  Torino, 
Bocca,  1903. 

2  Opere  edite  ed  inedite  di '  M.  Cesare  Luechesini,  voi.  XVI, 
pag.   145-147.  Lucca,  Giusti,   1832. 
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né  asserisce.  In  uno  studio  recente  il  Solerti  '  è  ve- 
nuto alla  conclusione  che  non  si  debba  parlare  più  di 
Laura,  ma  di  qualche  altro  poeta.  Questo  nome  ignoto 
finalmente  è  trovato  mercè  una  semplice  notizia  che  ci 
dà  l'Aringhi  nella  citata  Vita  del  p.  Mann/.  Egli  dun- 
que si  esprime  così:  perchè  ha  forza  la  musica  di 
movere  gli  affetti  e  di  eccitar  devozione,  si  adoprò  che 
si  facesse  alcun  dialogo  spirituale  da  giovanetti  /au- 
sici iti  stile  recitativo  componendo  egli  stesso  a  questo 
effetto  le  parole.  Poi  più  sotto:  né  è  qui  da  tralasciare 
che  tra  gli  altri  componimenti  spirituali  che  fece  esso 
e  dopo  furono  rappresentati  in  pubblico  fu  quello  detto 
il  Dialogo  dell'Anima  et  del  Corpo. 

Una  conferma  l'abbiamo  dallo  stesso  Aringhi  nella 
Vita  dell' Isorelli :  e  perchè  si  dilettava  (cioè  l'Isorelli) 
di  componimenti  in  musica,  con  occasione  che  Vanno 
del  Giubbileo  del  1600  il  P.  Agostino  Manni  ha  rea 
composto  un  dialogo  intitolato  l'Anima  et  il  Corpo, 
esso  lo  mise  in  musica  in  stile  recitativo  e  fu  rap- 
presentato in  scena  cogli  habiti  nell'Oratorio  nostro 
da  due  volte  coli" intervento  di  tutto  il  sacro  collegio 
e  ve  ne  furono  da  quindici  e  venti  per  volta.  2 

Le  difficoltà  però  crescono  ;  anzi  si  può  affermare, 
che  sorgono  appunto  ora:  perchè  risoluta  la  questione 
del  poeta,  non  si  sa  davvero  in  che  modo  risolvere 
quella  del  musicista.  Da  una  parte  la  testimonianza 
chiara,  precisa  e  categorica  di  un  contemporaneo  di 
Emilio  de'  Cavalieri,  che  gli  attribuisce  e  stampa  sotto 
il   suo    nome    la   famosa    Rappresentazione  ;    dall'  altra 


1  Laura  Ouidiceioni  ed  Emilio  de'  Cavalieri  in  Rivista 
Musicale  Uni  in  un.  Voi.  IX,  pag.  799. 

-  Vedi  Del  Codice  Vallicelliano  le  Vite  del  Manni  e  del- 
l' [sorelli. 
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un  altrettanto  recisa  affermazione  dell'  Aringhi  per  Do- 
risio  Isorelli.  Come  sta  questa  faccenda?  E  possibile 
che  il  Guidotti  stampasse  sotto  falso  nome  un'  Opera 
conosciutissima  e  fatta  di  fresco,  senza  essere  stato 
smentito  da  alcuno,  nemmeno  dall'  Aringhi  stesso,  che 
aveva  tutto  l'interesse  di  esaltare  il  suo  confratello?  E 
quelli  avvertimenti  del  signor  Emilio  che  si  premet- 
tono all'  esecuzione  della  musica  sono  davvero  una  fan- 
tasia del  Guidotti?  Ciò  non  è  possibile.  Ci  deve  essere 
sotto  un  equivoco,  che  è  impossibile  a  decifrarsi,  come 
parve  allo  stesso  prof.  Domenico  Alaleona  che  ne 
scrisse  in  questi  giorni.  1 

E  tuttavia  probabile,  che  la  Rappresentazione  fosse 
opera  di  tutti  e  due,  come  avvenne  per  l' Euridice 
messa  sotto  le  note  da  Iacopo  Peri  e  da  Giulio  Cac- 
cini.  Tanto  più  che  l' Isorelli  ed  Emilio  de'  Cavalieri 
si  ritrovarono  nella  stessa  corte  di  Ferdinando  ed  ebbero 
luogo  di  dividersi  amichevolmente  la  materia.  Passato 
il  primo  entusiasmo,  la  stampa  del  Guidotti  fu  dimen- 
ticata, e  rimase  tutto  l'onore  all'Isorelli,  divenuto  filip- 
pino e  compagno  dell'Aringhi  alla  Vallieeila. 


1  Su  Emilio  ole'  Cavalieri  in  Nuova  Musica  N.  113,  mag- 
gio 1905.  Mi  giunse  questo  articolo  soltanto  alla  fine  di  giugno, 
quando  avevo  ormai  definitivamente  licenziato  questa  mia  storia 
alle  stampe.  Godo  peraltro  di  essermi  trovato  in  molte  cose  d'  ac- 
cordo coli'  egregio  scrittore.  Essendosi  occupato  aneli'  esso  di 
questa  materia,  promette  nello  stesso  articolo,  uno  studio  sul- 
1"  Ora  tur  in  musicale  in  Roma,  che  sorgerà,  per  quanto  mi  con- 
sta, cui  sussidio  degli  stessi  documenti.  Ed  anche  questo  mi  fa 
piacere,  non  tanto  perchè  l' Alaleona  è  intelligentissimo  di  musica 
e  può  dare  maggiore  ampiezza  di  critica  a  questo  periodo  di  for- 
mazione,  quanto  perchè  un  lavoro  parziale,  come  il  suo,  avrà 
il  vantaggio  di  sceverale  in  tutta  la  loro  importanza  certi  do- 
cumenti che,  per  l' indole  stessa  di  una  storia  generale,  qui  non 
si  possono  che  semplicemente  accennare. 
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Comunque  sia,  a  noi  interessa  constatare  i  carat- 
teri di  questa  Rappresentazione.  Nata,  come  abbiam 
dotto,  sul  tipo  letterario  e  musicale  della  Dafne,  si  di- 
vide anch'  essa  in  tre  atti  e  scene  con  Prologo. 

Secondo  gli  avvertimenti,  il  Coro  deve  stare  sul 
palco,  parte  seduto  e  parte  in  piedi:  al  suo  tempo  in- 
terloquisce e  commenta  l'azione.  Il  Piacere  con  i  due 
Compagni  tengono  strumenti  in  mano,  uno  il  chitar- 
rone, 1'  altro  una  chitarrina  alla  spaglinola,  il  terzo  un 
cimbaletto  con  sonagline  alla  spagnuola.  Il  Mondo  e  la 
Vita  Mondana  sono  vestiti  ricchissima  mente.  In  fine 
il  ballo. 

In  quanto  al  libretto,  sia  facile  e  pieno  di  versetti, 
non  solamente  di  sette  sillabe,  ma  di  cinque  e  di  otto 
et  alle  volte  in  sdruccioli.  L' influenza  del  Riuuccini 
vi  ò  palese  ;  ma  ci  si  allontana  dalla  semplicità  della 
Dafne,  colla  tendenza  a  rendere  il  dramma  spettacoloso. 
La  varietà  dei  personaggi,  scrive  il  Guidotti,  non  vi 
ha  dubbio  che  arricchisce  la  scena  di  molta  vaghe.  \<i. 
Nonostante  tutto  questo,  nella  Rappresentazione  interlo- 
quiscono anche  troppi:  Choro  —  Intelletto  —  Corpo  et 
Anima  —  Consiglio  —  Angeli  in  Cielo  —  Anime 
Dannate  nell'  Inferno  —  Piacere  con  due  Compagni  — 
Anime  Beato.  Vi  sono  personaggi  inutili,  come  i  due 
(  ompagnì  del  Piacere,  che  non  si  arriva  mai  a  capire 
che  cosa  stieno  a  fare  sulla  scena:  poi  L' Intelletto  ò  un 
duplicato  del  Consiglio,  e  la  Vita  Mondana  non  è  che 
il  Mondo  sotto  altro  simbolo. 

Calata  la  tela,  si  incomincia  il  Prologo  di  Pru- 
denzio ed  Avveduto,  che  fu  soltanto  recitato.  P]  uno  di 
quei  dialoghi  moniti,  a  cui  alludono  i  biografi,  ma  è 
così  strano  nelle  suo  antitesi  clic  pare  impossibile  che 
l'abbia  scritto  il   Manni.  Eccone  un  brano: 
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Av.  È  pur  troppo  chiaro,  eh'  ella  (cioè  la  vita 
mortale)  è  una  Città  di  sangue  :  una  Concupiscenza  di 
carne  :  un  Compiacimento  d'  occhi  :  et  una  Superbia 
di  cuore. 

Pr.  Chiamatela  sicuramente  un  Amor  di  pazzi:  un 
Desiderio  di  vitiosi  :  un  Piacer  d'  appassionati. 

Av.  Nominatela  una  Mensa  povera:  una  Cisterna 
fessurata:  un  Letto  duro:  et  un'Arca  vacua. 

Pr.  Assomigliatela  ad  una  Sirena  che  canta:  ad 
una  Meretrice  che  lusinga:  ad  un  Mago  ch'incanta. 

Av.  Tenetela  in  concetto  di  un  Dolor  che  ride: 
Kiso  di  un  che  piange  :  d' un  Contento  che  si  la- 
menta. 

Siccome  gli  uomini  si  dannano,  perchè  non  medi- 
tano la  realtà  delle  cose,  ecco  la  conclusione  di 

Pr.  Hor  hora  in  questo  luogo  ci  verrà  rappresentato 
un  vivo  et  stupendo  esempio  che  mostrerà  essere  vero 
quanto  habbiamo  concluso  :  et  si  vedranno  venire  in- 
nanzi le  cose  istesse,  le  quali  sotto  figura  di  persone 
Immane  apparendo,  mentre  con  le  nuove  et  strane  ima- 
gini  diletteranno,  nell'  istesso  tempo  serviranno  per 
un'  Idea,  dove  ciascuno  mirando  potrà  formarsene  un 
ritratto  nel  core,  nel  quale  riconosca  chiaramente  che 
questa  Vita,  questo  Mondo,  queste  terrene  grandezze 
sono  veramente  polvere,  fumo  et  ombra. 

E  si  apre  così  il  primo  atto.  Tutti  gli  sguardi  si 
spingono  verso  il  palcoscenico  per  vedere  entrare  niente 
di  meno  che  il  Tempo. 

Un  vecchio  macilento,  sdentato,  cadente,  con  un 
grande  parruccone  in  capo,  senza  cuore,  senza  con- 
vinzione, senza  fede,  tradito  nella  sua  macabra  rappre- 
sentazione dalla  vocina  giovanile  di  un  qualche  Fran- 
ceschino,  che  si  cela  in  quelle  lacere  vesti,  incomincerà 
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a  spaventare  i  mortali  col  ricordo  della  iìuc  del  mondo, 

onde  già  gli 

par  sentire 

1'  ultima  tromba  e  dire: 

Uscite  dalla  fossa 

ceneri  sparse  ed  ossa  (Scena  I). 

Il  Coro  e  poi  l' Intelletto  meditano  sull'  instabilità 
delle  cose  umane,  sulla  nessuna  efficacia  di  esse  a  con- 
tentare il  cuore,  e  sul  miglior  partito,  che  si  offre  al- 
l' uomo  di  darsi  intieramente  al  servizio  di  Dio  (Scene  II 
e  III).  Ma  pur  troppo,  come  ò  la  frase  del  Vangelo,  se 
lo  spirito  ò  pronto,  la  carne  è  fiacca.  Uscito  di  scena 
V Intelletto,  incomincia  il  contrasto  —  il  famoso  Con- 
trasto del  1577  —  fra  V  Anima  et  il  Corpo,  che  si 
bisticciano  fra  loro,  volendo  l' una  tirare  l' altro  alla 
propria  dipendenza. 

Nessuno  dei  due  litiganti  si  dà  per  vinto,  ma  le 
buone  riflessioni  dell'Anima  riescono  finalmente  a  per- 
suadere il  Corpo  ribelle,  cui  non  sembra  opportuno  per 
un  breve  piacere 

perdere  il  ciel,  la  vita  eterna  e  Dio  (Scena  IV),  e 
il  Coro  applaude  alla  vittoria  dell'Anima  (Scena  V). 

Bell'  atto,  non  ò  vero?  La  sala  della  Vallicella  ri- 
gurgitava di  un  popolo  vario  e  pittoresco.  Tutto  il 
Sacro  Collegio  dei  cardinali  vi  era  rappresentato:  molti 
di  essi,  dice  l'Aringhi,  per  tenerezza  lacrimarono  et 
altri  dissero  che  non  si  potrà  dir  meglio,  né  rap- 
presentar meglio  di  quel  che  si  facesse  in  quell'at- 
tione.  Vi  era  anche  Pietro  della  Valle:  il  card.  Santa 
Severina  levatosi  in  piedi  ad  alta  voce  disse:  non  si 
ptiò  dir  meglio.  Tutti  contenti  adunque.  Ma  chi  oggi 
considera  spassionatamente  quell'azione,  e  il  danno  ohe 
han  poi  arrecato  al  teatro  italiano  le  innumerevoli  imi- 
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tazioni,  non  sa  spiegarsi  davvero  l'entusiasmo  di  tutta 
quella  gente.  Il  Eolland  dà  un  giusto  giudizio  sulla 
musica  di  Emilio  de'  Cavalieri,  che  al  Doni  parve  un 
cumulo  eli  trilli  e  di  ariette  senza  profondità.  E  passi 
anche  questo:  ma  come  è  possibile  che  sulle  scene  si 
protraesse  ancora  per  due  atti  una  guerra  senza  guer- 
rieri, che  già  in  quella  misera  scena  dell'Anima  e  del 
Corpo  era  già  tutta  quanta  esaurita?  Il  Coro,  e  il  Con- 
siglio, più  importuni  predicatori  di  quel  Panigarola, 
che  ne  spacciava  tante  al  suo  tempo,  ripetono  per  tre 
Scene  la  situazione  del  I  Atto,  finché  viene  sulla  scena 
il  Piacere,  birichino,  scherzoso,  vestito  elegantemente, 
voluttuoso,  come  quei  valletti,  che  stavano  alle  corti 
dei  viceré  spagnuoli,  in  mezzo  a  due  compagni.  Invita 
i  mortali  a  godersi  pazzamente  la  vita.  I  fiori,  i  canti, 
l'amore,  il  cielo,  tutto  ci  invita  al  godimento.  Che  fate? 
perchè  non  lasciate  l'uggia  noiosa  della  Congregazione? 
Uscite  al  sole,  venite  alla  vita! 

0  canti,  o  risi,  o  graziosi  amori 

fresche  acque,  prati  molli,  aure  serene, 
grate  armonie,  che  rallegrate  i  cuori, 
conviti,  pasti  e  saporite  cene, 
vesti  leggiadre  e  dilettosi  odori, 
trionfi  e  feste  d'  allegrezza  piene, 
diletto,  gusto,  giubbilo  e  piacere, 
beata  l' alma  che  vi  può  godere. 

Il  piccolo  Mefistofele  non  riesce  a  convincere  né  il 
Corpo  nò  V  Anima  e  va  sulla  via  ad  aspettare  altri 
merli  (Scena  IV);  mentre  V  Anima,  V  Angelo  Custode, 
il  Coro  e  le  Anime  Beate  si  rallegrano  della  vittoria 
del   Corpo   (Scene   V-VII).    Ma  nuovi  assalti  si  prepa- 
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rano  dal  Mondo  e  dalla  Vita  Mondana,  una  specie  di 
marito  e  moglie,  elegantissimi,  vestiti,  come  raccomanda 
il  Guidotti,  ricchissimamente,  e  questa  volta  non  più  al 
solo  Corpo,  ma  anche  all'Anima,  che  alla  vista  di  tanta 
bellezza  e  di  tanto  splendore  non  sa  più  contenersi  : 

ed  anch'  io  sto  pensando 
s' insieme  potess'  io 
servire  il  Mondo  e  Dio. 

E  sarebbero  stati  vinti,  se  improvvisamente  apparso 
l' Angelo  Custode  non  fosse  v.enuto  in  loro  aiuto  disil- 
ludendo quei  poveri  affascinati  col  mostrare  la  nudità 
del  Mondo  e  della  Vita  Mondana,  che  sono  a  viva 
forza  spogliati  dinanzi  agli  spettatori.  Non  vi  imagi- 
nate  un  uomo  e  una  donna,  sulla  scena,  rilucenti  di 
gioie,  gonfi  di  salute  nei  preziosi  paludamenti  che  a 
forza  di  strappi  vengono  ridotti  ad  una  minima  espres- 
sione di  scheletro  sconcio  e  verminoso?  Tale  è  la  sorte 
riservata  a  quelle  allegorie  (scena  VII),  alla  cui  umi- 
liazione si  unisce  il  tripudio  solito  dell'Anime  Beate  e 
del  Coro  (scene  VIII-1X). 

Il  terzo  atto  aveva  meno  ragione  di  essere  che  il 
secondo,  perchè  l' interesse  era  finito. 

Ma  era  possibile  uscir  dalla  Vallicella  senza  prima 
veder  l' Inferno  e  il  Paradiso?  Le  macchine  del  Cecca 
non  sono  paragonabili  a  queste  che  poterono  alterna- 
tivamente rappresentare  i  due  luoghi.  Mentre  il  bara- 
tro colle  sue  fiamme  e  coi  suoi  muggiti  si  chiudeva, 
si  apriva  come  per  incanto  dalla  parte  superiore  una 
gloria  di  luce  e  di  canti.  Per  tre  volte  successive  si 
riproduce  la  scena  del  Paradiso  e  dell'  Inferno  colle 
relative  domande  che  il   Consiglio  rivolge    alle  Anime 

Pasquetti.  —  Storia  dell'Oratorio.  B 
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Dannate,  e  1'  Intelletto  alle  Anime  Beate,  e  colle  re- 
lative risposte,  che,  come  un'  eco  profonda  e  sepolcrale, 
intimoriscono  e  finiscono  per  conquidere  i  già  due  in- 
tontiti personaggi,  il  Corpo  e  V Anima,  che  davvero, 
questa  volta,  si  determinano  ad  amare  e  lodare  Dio. 
(Scene  I-YII).  A  questa  lode  si  uniscono  le  Anime 
Beate,  il  Corpo  e  l' Anima,  V  Intelletto,  il  Consiglio, 
e  finalmente  il  Coro  e  tutti  gli  altri,  e  al  canto  dispo- 
sano la  danza;  e  tutto  finisce  in  una  Festa  di  ballo,  con 
canto  e  suon  di  tiorba  e  di  chitarrino.  (Scene  VIII-IX). 
Questo  il  presunto  oratorio,  da  cui  derivò  come  da 
un  preteso  punto  di  partenza,  la  critica  sull'  oratorio 
musicale  dalla  seconda  metà  del  secolo  XYIII.  Ne  oggi 
sembra  diminuito  il  numero  degli  ingenui,  come  il 
Viardot  che  proprio  in  quest'  anno  scriveva:  la  meme 
année  qui  vit  l'Euridice  de  Peri  vit  aussi  le  premier 
oratorio.  Cette  oeuvre  avait  pour  titre  la  Rappresenta- 
tione  di  Anima  et  di  Corpo.  l  Lo  stesso  il  Burney,  il 
Eolland  ed  il  Kretzschmar.  Veramente  i  critici  del 
Seicento  dimostrarono  d' avere  più  senso  comune  dei 
moderni,  e  se  fu  assai  felice  il  Doni  nel  fare  di  queste 
rappresentazioni  una  classe  a  parte,  quanto  più  arguto 
e  giusto  fu  il  criterio  di  Pietro  della  Valle  che  a  Le- 
lio Guidiccioni  qualificò  col  nomignolo  di  rappresenta- 
■xioncella  lo  spettacolo  da  lui  veduto  da  ragazzo  nel- 
l' Oratorio  filippino  !  2 


1  Histoire  de  la  musique.  Paris,   1905,  pag.  27. 

2  Stabilitosi  questo  criterio  che  la  Rappresentazione  Spiri- 
Inule  in  un  deviaménto  della  tradizione  oratorica,  non  tanto  per 
la  forma  letteraria,  quanto  per  lo  stile  musicale,  è  da  escludersi 
anche  l1  idea  di  Amintore  Galli  (Op.  cit.,  pag.  369),  che  cioè  si 
abbia  ad  ammettere  una  specie  di  oratorio  scenico.  L1  oratorio, 
egli  scrive,    che    non    potè,    come    si   disse,  emanciparsi  dallo 
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Battezzata  ormai  con  questo  nome,  la  Rappresenta- 
zione Spirituale  continuò  il  suo  corso  per  l'Italia,  non 
più  alla  Talli  cella,  per  quanto  sappiamo,  perchè  l'esem- 
pio del  1600  fu  il  primo  e  l'ultimo.  La  Rappresenta- 
\  ione  del  Figliol  Prodigo  fatta  per  musica,  manoscritta 
alla  Vallicelliana,  forse  non  fu  che  prodotta  sul  tea- 
trino dei  giovani,  ma  l'Oratorio  probabilmente  non 
soffrì  la  profanazione  di  altri  simili  spettacoli.  Abbando- 
nata, come  divertimento  officiale,  fu  invece  ricevuta  dai 
Gesuiti  e  da  loro  introdotta  e  coltivata  con  grande 
amore  nel  Collegio  Romano. 

Fondato  nel  1582  da  Gregorio  XIII,  era  allora  in 
uno  stato  floridissimo,  non  tanto  per  il  numero  degli 
allievi,  quanto  per  la  fama  dei  professori,  che  ve  ne 
ebbe  dei  famosi,  come  il  Pallavicino  per  la  storia,  il 
Tucci  per  la  poesia,  il  Kircher  per  la  musica.  Ur- 
bano Vili,  Innocenzo  X  e  Clemente  IX  uscirono  da 
quelle  scuole.    I  Gesuiti,  sostenuti  dai  papi  e  dall'  ari- 


spettacolo  visibile  sino  a  tanto  che  la  musica  vi  era  limitata 
e  superficiale,  se  ne  dispensò  non  appena  questa  accrébbe  la 
sua  importanza.  Il  ripiego  dello  scrittore  che  non  ha  trovato 
una  base  di  critica  è  evidente.  L'  oratorio  scenico  ò  un  con- 
trosenso, non  solo  per  il  genere  della  musica  che  segue  lo  stile 
rappresentativo,  quanto  per  la  tessitura  del  libretto  che  è  melo- 
drammatica. Perciò  sono  da  escludersi  dal  numero  degli  oratoiii 
l' Incoronazione  della  SS.  Vergine  di  Francesco  Codclupi  Borsari 
ricordata  dal  Quadrio;  Giuditta  di  Francesco  Georgio  Bolognese 
con  musica  del  Righetti,  rappresentata  a  Bologna  nel  1021  e  dal 
Rollano!  citata  come  un  oratorio;  La  Comica  del  Cielo  e  S.  Bo- 
nifacio del  card.  Rospigliosi  ricordate  dal  Belloni  e  dal  Kolland, 
come  tutti  gli  altri  drammi  sacri  che  è  inutile  qui  riportare  e 
che  -Mini  stati  erroneamente  messi  nel  numero  degli  oratorii 
dal  Burney,  dal  Rollami,  dal  Galli  e  dall'  Ademollo.  Si  ricordi 
il  lettore  che  l'oratorio  vero  e  proprio  è  una  forma  molto  tardiva 
e  non  comparisce  che  verso  l'ultimo  decennio  della  metà  del  B6- 
colo  XVII. 
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stocrazia,  avevano,  sul  principio  del  secolo  XTII,  il 
predominio  intellettuale  di  Eoma.  Non  rinunziarono 
essi  ad  alcun  ramo  della  cultura,  che  subordinarono  ai 
loro  fini  di  propaganda,  e  tanto  meno  al  teatro,  come 
il  più  efficace  mezzo  che  loro  si  offrisse  di  tradurre 
visibilmente  sulle  scene  le  paurose  visioni  degli  Eser- 
cizi Spirituali  di  S.  Ignazio  di  Lojola.  Dei  teatri,  dice 
il  Cantù,  *  ne  ebbero  tutti  i  collegi,  dove  si  rinnova- 
vano gli  attori  cogli  alunni.  Nessuno  però  eguagliò  il 
Collegio  Komano  per  il  fasto  degli  spettacoli  veramente 
regali,  per  la  moltitudine  del  popolo  e  dei  personaggi 
che  vi  affluivano,  e  per  il  valore  indiscutibile  dei  mu- 
sicisti, come  Agostino  Agazzarri  di  Siena,  e  Loreto 
Vettori  di  Spoleto. 

Pel  carnevale  del  1606  Agostino  Agazzarri  scrisse 
in  soli  quindici  giorni  l' Eumelio,  *  dramma  sai  tipo 
pastorale  e  mitologico,  ma  che  nella  forma  pagana  e 
sotto  parvenze  mitologiche  rinnova  la  lotta  tra  lo 
spirito  e  la  carne,  come  nella  famosa  Rappresentazione 
del  Manni.  Dopo  tutto  VEitmelio,  come  che  l'abbia  da 
fare  con  Plutone  e  con  Caronte,  è,  in  fatto,  il  giovane 
discepolo,  il  ribelle  alle  regole,  l' opposto  di  S.  Luigi 
Gonzaga,  che  viene  gettato  nel  Tartaro,  come  un  buon 
collegiale  nel  camerino  di  disciplina,  per  uscirne 
quando  avrà  messo  un  po'  di  giudizio.  Le  stesse  situa- 
zioni si  riunivano:  fiamme,  urli,  accenti  d'ira.  Xon 
importa  se  Plutone  o  Lucifero  presiede  al  luogo  della 
pena  :  basta  che  il  baratro  si  apra  in  qualche  modo 
e    sazi    colle    stesse    visioni    il    desiderio    grossolano 


1  Storia    Uni  rasale,  tomo  VI,  pag.  59,  Torino,  1S65. 

2  Eumelio  dramma  pastorale  recitato  in  Eoma  nel  Semi- 
nario L'nntano  nei  giorni  di  Carnevale,  V  anno  1606.  Venezia, 
Annidino,  1606. 
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degli  uditori.  I  contrasti  si  succedono  e  si  moltiplicano 
colle  stesse  risoluzioni,  sia  che  bisticcino  tra  loro  la 
Colpa  e  V  Innocenza ,  come  nella  Vita  Ut/tana  del 
card.  Rospigliosi,  *  sia  che  la  Morte  e  il  Peccato  cer- 
chino render  vane  le  prediche  della  Speranza,  come 
nel  Gran  Natale  di  Gesù  Cristo  di  I.  Cicognini.  2  II 
peccatore  è  destinato  a  cedere  sotto  Y  immediata  im- 
pressione del  fuoco.  Nessuna  parola  che  conforti  in 
quelle  realistiche  riproduzioni  dell'  uomo  in  peccato. 
Non  un  accento  soave  che  riproduca  nella  sua  dolcezza 
il  perdono  di  Dio.  Fuoco,  caligine,  disperazione,  urli, 
pianti  e  stridore  di  denti.  Le  meditazioni  di  S.  Ignazio 
di  Lojola  si  atteggiano  a  dramma  ed  assumono  un 
aspetto  troppo  crudo  sulla  scena.  Ci  sembra  di  esser 
dinanzi  ai  dipinti  di  Spinello  o  di  chi  altri  mai  seppe 
ritrarre  nel  secolo  XIV  la  livida  paura  dei  tormentati, 
ed  infondere  nelle  figure  umane  ciò  che  il  Guidetti  rac- 
comandava per  la  Vita  Mondana  spogliata,  la  forma 
di  atorte. 

Satana  è  là  che  impera  sulle  scene  seicentistiche. 
principe  della  situazione.  Or  digrigna  i  denti  come  un 
ossesso  irrequieto,  or  sotto  1'  aspetto  di  una  bella  fem- 
mina seduce  e  conquista,  or  sotto  forma  animalesca  di- 
venta materia  di  riso  agli  spettatori.  Nella  Regina 
8.   Orsola  del  Salvadori  (1625)  vi   è  il  Demonio  della 


1  La    Vita   Umana  orrcro  il   Trionfo  della  Pietà  dramma 
musicale  rappresentato  e  dedicato  alla   S.  Regina  di    - 
Roma,  Moscardi  1696.    Fu   eseguito   il   31  gennaio   1656.   Inter- 
locutori:    l'ita    Umana  —  Innocenza  —  Colpa  —  Intendimento 
—  Piacere  —  Prologo. 

-  //  Orari  Natale  di  0.  C.  di  Jacopo  Cicognini.  Firenze, 
Giunti,  1625.  Nonostante  certi  caratteri  lucerti  di  questa  pro- 
duzione, deve  classificarsi  nel  numero  delle  Rappresentazioni  Spi- 
rituali. Non  e  certo  un  oratorio,  come  vuole  il  Quadrio. 
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Libidine,  l  e  nel  S.  Alessio  del  card.  Rospigliosi  (1634) 
il  Demonio  entra  in  iscena  sotto  le  apparenze  di  orso. 2 
E  dire  che  si  perdevano  in  simili  scioccherie  buoni 
ingegni  musicali  come  il  Gagliano  e  il  Landi,  ed  at- 
trezzisti del  valore  di  Giulio  Parigi. 

Il  Vettori,  sopra  ricordato,  nato  a  Spoleto  nel  1588 
e  morto  a  Roma  nel  1670,  era  stato,  come  avverte  il 
Baini,  discepolo  di  Francesco  Soto.  Cantore  abilissimo, 
cavaliere  della  Milizia  di  Gesù  Cristo,  onorato  da  prin- 
cipi e  da  papi,  fu  anche  l' idolo  del  popolo  di  Roma, 
specialmente  quando  eseguiva  tali  rappresentazioni  al 
Collegio  Romano.  In  una  di  quelle  sere  fu  tale  la  ressa 
che  molti  cardinali  si  dovettero  contentare  di  starsene 
fuori,  mentre  altri  si  arrampicavano  alle  finestre  per 
cogliere  qualche  nota  della  sua  voce  potente.  Fu  an- 
che compositore,  e  di  lui  si  ricorda  un  8.  Ignazio  di 
Lojola,  disgraziatamente  perduto,  ma  dove  sappiamo  che 
compariva  lo  stesso  Cristo  sulla  scena.  La  cosa  non  è 
nuova,  perchè  in  una  Philothea, 3  commedia  sacra  per 
musica  di  un  anonimo  gesuita,  rappresentata  a  Mo- 
naco nel  1643  e  poi  anche  in  moltissime  chiese,  oltre 
la  Carne  colla  coda  volpina,  il  Mondo,  giovanetto  rosso, 


1  La  Regina  S.  Orsola  di  A.  Salvadori  con  musica  di 
Marco  da  Gagliano.  Firenze,  Cecconcelli,  1625. 

2  S.  Alessio  dramma  musicale  dalVE.mo  Barberino  fatto 
rappresentare  a  S.  Principe  A.  Carlo  di  Polonia,  ded.  a 
S.  Eminenza  e  posto  in  musica  da  Stefano  Landi.  Roma,  Ma- 
sotti,  1634. 

3  Philothea  idest  Anima  Deo  Chara  :  comoedia  sacra, 
anno  1643  et  1658,  Monachii  ac  deinde  in  variis  theatris 
saepius  decantata  ecc.  Monachii,  1669.  Un  esemplare  si  trova 
nella  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi.  E  importante,  perchè  non 
solo  riproduce  certe  situazioni  della  Rappresentatione  di  Anima 
et  di  Corpo,  ma  ricopia  gli  stessi  avvertimenti  di  E.  de'  Cavalieri 
che  sono  nella  stampa  del  Guidotti. 
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bello  ed  elegante,  che  porta  sul  volto  ima  larva  fem- 
minea, e  il  Divino  Amore  col  cuore  squarciato  e  ri- 
lucente, vi  è  anche   Cristo  con  un'  aureola  sulla  testa. 

Ma  anche  Cristo  non  si  innalza  al  di  sopra  del- 
l' altre  miserabili  concezioni  del  secolo.  È  una  figura 
smorta  nella  sua  bellezza  artificiale  e  senza  vita.  Il  suo 
linguaggio  è  poco  umano,  e  punto  divino.  E  si  spiega 
tutto,  quando  si  pensi  che  i  personaggi  erano  sulla  scena 
più  per  farsi  vedere  in  maschera,  che  per  ragionare  colla 
propria  testa.  Rappresentazione  dunque,  non  dramma, 
come  nell'Apoteosi  o  Consacrazione  di  sani'  Ignazio 
Lojoìa  e  Francesco  Saverio,  messa  sulle  scene  con  grande 
sfarzo  nel  Collegio  Romano  colla  musica  di  Girolamo 
Kapsperger.  Quest'  opera  sacra  musicale,  che  nel  1622 
fu  una  delle  più  spettacolose  e  più  strane,  ha  lasciato 
una  ben  triste  fama  di  sé,  sebbene  migliaia  di  persone 
accorressero  a  vedere  quella  processione  di  simboli 
vuoti  e  balbettanti  una  musica  che  almeno  fece  ridere 
i  più  sapienti,  come  G.  Battista  Doni. 

L'  elemento  storico  che  si  infiltrò  adagio  adagio  an- 
che nei  drammi  per  musica  di  carattere  religioso,  co- 
stituì una  vera  reazione  contro  la  Rapprese) ita x ione 
Spirituale. 

Questa,  essendo  allegorica,  contenendo  un  concetto 
morale,  come  scopo  e  base  dello  svolgimento  rappre- 
sentativo, più  ancora  mancandole  l' intreccio,  non  si 
poteva  dire  vero  e  proprio  melodramma.  Tuttavia  la 
tendenza  al  dramma  ci  era.  Nel  S.  Alessio  non  vi  sono 
soltanto  simboli,  ma  anche  uomini  viventi  e  tipi  pas- 
sionali, come  la  Spom  ed  lui  fendano.  Non  vi  ò  più  solo 
il  contrasto  fra  la  Carne  e  lo  Spirito,  ma  la  passione 
che  nasce  dall'attrito  della  vita.  Giunti  al  S.  Alessio, 
noi  non  pensiamo  più  alla  Rappresentazione  spirituale, 
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ma  bensì  al  Melodramma  Sacro.  Genere  in  piena  evo- 
luzione costituisce  il  compimento  di  quelle  innovazioni 
introdotte  a  S.  Maria  della  Vallicella  nel  febbraio  del 
1600.  Accettato  lo  stile  rappresentativo  con  tutte  le  sue 
conseguenze,  si  poteva  tenere  il  libretto  ancora  per  un 
poco  dentro  i  confini  di  una  predica  rappresentata,  ma 
in  quel  mezzo  non  si  poteva  restare,  e  bisognò  farsi  tra- 
scinare del  tutto  dalla  corrente  melodrammatica.  E  sulla 
Rappresentazione  Spirituale  si  sovrappose  gradata- 
mente il  Melodramma  Sacro  che  ebbe  le  stesse  esigenze 
artistiche  del  profano,  dal  quale  non  fu  diverso  che  pel 
solo  argomento.  Ma  intanto  lo  spirito  fiorentino  che  in- 
vase tutti  i  generi  musicali  del  secolo  XYII  deviò  la 
tradizione  filippina,  ne  arrestò  il  procedimento  suo  natu- 
rale e  confuse  quei  potenti  germi  espressivi  della  scuola 
romana  che  più  tardi,  forse,  bensì  con  maggiore  contem- 
peranza, sarebbe  arrivata  agli  stessi  resultati  di  Firenze. 
Così  F  oratorio  si  ritardò  di  un  mezzo  secolo.  Soffocato 
quasi  sul  nascere,  dall'  impetuosa  invasione  delle  ariette 
melodrammatiche  e  dalla  visibile  rappresentazione,  messo 
quasi  in  discredito  dai  nuovi  maestri,  dovè  rinchiudersi 
entro  gli  scaffali  xli  S.  Girolamo  e  della  Vallicella,  ma  per 
risorgere  poi,  dopo  il  passaggio  di  tante  Veneri  e  Sante 
isteriche,  dopo  tanto  inutile  affannarsi  di  cardinali  e  di 
principi  plaudenti,  ritornando  alla  luce  nella  semplice 
forma  dell'  Affettuoso  Dialogo  tra  Cristo  e  la  Madre, 
con  musica  di  Francesco  Soto. 

Ritorniamo  dunque  al  filone  puro  delle  tradizioni  ;  e 
quanto  abbiam  detto  iu  questo  capitolo  per  necessità  di 
critica,  consideriamolo,  rispetto  all'oratorio,  come  una 
digressione. 
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La  laude  filippina  dopo  la  Rappresentatione  di  Anima  et  di 
Corpo  —  reazione  verso  lo  stile  rappresentativo  colle  stampe 
del  1600,  del  1603  e  iel  1614  —  il  Teatro  Armonico  del 
1619  —  importanza  grandissima  di  questa  raccolta  fatta  com- 
porre dal  Griffi  per  l1  Oratorio  vespertino  di  S.  Girolamo  — 
come  ebbe  origine  il  Teatro  Armonico,  e  come  fu  ideato  e 
composto  —  chiude  il  ciclo  della  laude  ed  apre  il  periodo 
dell1  oratorio  —  analisi  di  queste  composizioni  —  conclu- 
sione. 

Bisognava  dunque  ritornare  alla  laude  sul  tipo  del 
1599,  e  considerare  come  non  avvenuta  la  Rappresen- 
tatione  di  Anima  et  di  Corpo,  la  quale  non  fu  che  un 
deviamento  dalla  severa  arte  filippina.  Infatti,  tolti  gli 
scenari  e  le  macchine  ingombranti  che  dovettero  sem- 
brare una  vera  profanazione  al  Soto  ed  all'Ancina,  si  ri- 
presero tosto  le  cantate  del  vecchio  repertorio  e  se  n'  ag- 
giunsero ad  esse  delle  recenti  colla  stampa  delle  Nuove 
Laudi  Ariose  a  quattro  voci,  che  l'Ancina  e  PArascione 
procurarono  all'Oratorio  della  Vallicella  prima  che  ter- 
minasse quello  stesso  anno  del  Giubbileo.  I  criteri  che 
guidarono  questa  nuova  pubblicazione  e  che  si  espres- 
sero nelle  Dedicatorie  e  nei  Discorsi i  sono  troppo  chiaro 
argomento  che  non  si  voleva  fare  una  completa  dedi- 
zione alla  scuola  fiorentina.  Eppure  le  Nuove  Musiche 
del  Caccini  (1601)  ed  i  Concerti  Ecclesiastici  del  Via- 
dana (1603)  che  ebbero  così  decisiva  influenza  su  tutta 


Bibliografia,  N.  XIX. 


138  CAPITOLO    IX. 


la  musica  di  concerto  in  quel  principio  di   secolo,  do- 
vevano suggerire  più  nobili  e  più  arditi  tentativi. 

Invece,  sentite  con  quale  scrupoloso  sentimento  di 
conservazione  Paolo  Martinelli  annunzia  le  Laudi  Spi- 
rituali del  1603 i:  si  è  pensato  ultimamente  di  far 
scelta  d'alcune  più  belle  (laudi)  non  solo  altre  volte 
stampate,  quali  si  sono  in  questo  libro  in  molte  cose 
migliorate  ed  accresciute,  ma  anco  delle  nuove  non 
pi ìi  fin  qui  venute  in  luce.  E  continua  più  sotto:  in 
tutta  questa  scelta  si  è  avuto  l'occhio  non  solamente 
di  pigliare  le  laudi  composte  con  artificio  e  politezza, 
ma  anche  se  ne  sono  lasciate  passare  delle  inolio  semplici 
e  poverelle.  Confronti  il  lettore  queste  parole  coli1 'Avviso 
nella  stampa  del  1589, 2  e  vedrà  che  dalla  laude  poli- 
fonica del  Soto  a  queste  che  novamente  si  ristampano, 
non  erasi  ancora  fatto  un  passo  in  avanti.  Sembra  che 
alla  Yallicella  neppure  s'  accorgessero  del  rumore  che 
si  menava  da  per  tutto  intorno  alle  invenzioni  della 
Camerata  Fiorentina.  Moltiplicaronsi  stampe  sopra  stam- 
pe di  laudi  in  stile  polifonico,  come  se  ancora  si  vi- 
vesse ai  beati  tempi  del  Palestrina.  Il  Soto,  occupando 
il  posto  del  grande  maestro,  ne  aveva  ereditato  anche 
lo  spirito  e  1'  arte  severissima,  e  gli  sarebbe  parso  un 
sacrilegio  partirsi  da  quelle  forme  musicali  ormai  sorte 
coli'  Istituzione.  Perciò  teneva  duro  in  voler  impedito 
il  passo  ad  ogni  novità  nell'  Oratorio.  Considerato  tutto 
questo,  pare  incredibile  che  alcuni  abbiano  stimato 
già  bello  e  formato  l' oratorio  colla  Rappresentatione 
di  Anima  et  di  Corpo.  Dopo  quell'inconsulto  spettacolo 
onde  si  volle  sopraffare  il  corso  naturale    della    laude, 


1  Bibliografia.  N.  XXII.  Y.  la  prefazione  del  Martinelli. 

2  Ib.  N.  XII.  V.  r  Avviso  del  p.  Soto. 
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l' arte  filippina  si  arrestò,  quasi  per  reazione  alla  troppa 
leggerezza  con  cui  si  era  introdotto  anche  nella  Valli- 
cella  lo  stile  rappresentativo,  e,  a  mala  pena  accettando 
talvolta  il  nuovo  metodo  della  intavolatura,  non  vide 
altri  mezzi  di  progresso  che  in  un  ritorno  sincero  ed 
incondizionato  allo  stile  strettamente  polifonico,  come 
quello  che  dava  migliori  garanzie  di  non  degenerare  in 
una  forma  teatrale.  Dal  1600  al  1619  la  direzione  del 
Soto  non  sembra  aver  prodotto  alcun  che  di  più  de- 
cisivo. 

Altrove  la  musica  dei  Filippini  non  volgeva  ad  un 
indirizzo  più  moderno.  Le  Congregazioni  di  Fermo 
(1586),  di  Palermo  (1593)  e  di  Brescia  (1598)  avevano 
accettato  la  laude  dalla  Casa  madre  senza  discussione  e 
senza  nulla  alterare  dei  suoi  caratteri  tradizionali.  Da 
Napoli  sembra  essere  venuto  un  primo  raggio  di  luce, 
ma,  per  la  scarsezza  dei  documenti,  non  possiamo  dare 
un  giudizio  sicuro. 

Fondata  quella  Congregazione  nel  1586,  l'Ancina  e 
il  Soto  furono  i  primi  a  porre  in  buon  ordine  la  mu- 
sica dell'  Oratorio,  che  non  fu  diversa  dell'  altra  di  Koma. 
Ma  essendo  ivi  tornato  F  Ancina  nel  1596,  e  perciò 
essendo  rimasti  padroni  del  campo  musicale  Scipione 
Dentice,  Pompeo  di  Donato  ed  Antonio  Glielmi,  ben 
noti  compositori,  sembra  che  si  accettassero  criteri  più 
larghi  e  si  avviasse  la  laude  ad  un'  espressione  più  mo- 
derna. È  un  fatto  che  nella  Dedicatoria  delle  Laudi 
Spirituali  del  1614, 1  Lazaro  Scoriggio,  sia  pure  con 
uno  stile  oscuro  e  sgrammaticato,  lascia  bene  intendere 
•  he  quelle  composizioni  furono  eseguite  con  (strumenti 
musicali  e  con  voci  nell'  Oratorio  della  Purificazione  di 


1  Bibliografia.   X.  XX 111. 
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Napoli.  Nel  frontespizio  poi  è  scritto:  di  nuovo  in  que- 
sta settima  impressione  aggiuntovi  la  musica.  Invece 
però  della  musica,  che  non  esiste,  nel  corpo  dell'opera 
si  citano  le  arie  che  dovevansi  cantare  per  ciascuna 
laude.  Queste  musiche  che  variavano  da  due  a  tre  per 
ciascuna  cantata,  hanno  probabilmente  l'apparenza  di 
essere  qualcosa  più  che  il  Diletto  Spirituale  del 
Vero  vi  o  colla  semplice  intavolatura  del  liuto  e  del  cem- 
balo, mentre  la  forma  letteraria  è  più  decisa  nella  tes- 
situra epico-drammatica  ed  il  contenuto  più  scritturale. 
Veggasi,  per  esempio,  la  laude  dell' Assunxione  della 
Madonna: l 

Istoria. 

Giunto  che  fu  quel  giorno 

nel  qual  di  questa  vita 

dovea  far  sua  partita  il  sacro  Giglio, 
scese  dal  cielo  il  Figlio 

a  salutar  la  Madre 

dicendole  : 

Gesù. 

il  mio  Padre  hoggi  t'aspetta: 
sorgi  mia  sposa  eletta 
vieni  a  posarti  in  cielo 
dove  Dio  senza  velo  vedrai  in  eterno. 

Istoria. 
Allor  disse  la  Sposa  : 


1  Bibliografia.  N.  XXIII,  pag.  203.  Gli  interlocutori  non 
sono  distinti  nella  stampa  :  ciò  noi  facciamo  per  maggior  chiarezza. 
Nota  poi  che  questa  laude  si  trova  tra  quelle  festive  che,  per 
quanto  vediamo  dagli  argomenti,  si  estendono  a  tutte  le  feste  del- 
l'anno  segnate  dal  calendario  ecclesiastico. 
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Vergine. 

Parato  ecco,  Signore, 

de  la  tua  ancella  il  core  al  tao  volere. 

Istoria. 

Quindi  le  sacre  schiere 

con  soave  armonia 

invitano  Maria  a  gli  alti  honori. 
Tu  assunta  sopra  i  Chori 

degli  angeli  beata 

dal  Figlio  incoronata  in  ciel  regina. 

Quale  differenza  tra  Y Assunzione1  del  Soto  e  que- 
sta del  1614!  Come  il  racconto  biblico  si  amplia  e  si 
abbellisce,  sebbene  sia  ancora  stretto  in  quelle  strofe 
simmetriche  ed  anguste!  L'Istoria  prende  proporzioni 
grandissime  nell'  Annundatione  della  B.  Vergine,  nel 
Pianto  della  Maddalena  al  Sepolcro,  nell5 Apparizione 
di  Christo  resuscitato  alla  sua  Madre,  che  preparano 
evidentemente  il  Teatro  Armonico  dell'Anerio,  del  quale 
intendiamo  ora  parlare. 

Il  Teatro  Armonico  Spirituale  di  madrigali  a  cin- 
que, sei,  sette  et  otto  voci  concertati  con  il  Basso  per 
V  organo  composto  dal  Rev.  D.  Gio.  Francesco  Anerio, 
fu  stampato  a  Roma  coi  tipi  del  Robletti  l'anno  1619 
per  cura  ed  istanza  del  p.  Orazio  Griffi  di  S.  Girolamo 
della  Carità. 2  È  questa  un'  opera  grandiosa  per  quei 
tempi  e  così  originale  e  caratteristica,  che  a  buon  dritto 
ha  lasciato  un'impronta  indelebile  nella  storia  dell' ora- 


1  Bibliografìa,  N.  XIX,  pag.  94. 

2  Ib.  XXIV. 
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torio.  La  laude  vi  si  trova  trasformata  :  potente  nella 
drammaticità  del  dialogo  rapido  e  passionale,  varia  nella 
scelta  dei  metri,  fedele  nel  riprodurre  il  pensiero  della 
Scrittura,  riuscì  ad  imporsi  senza  il  successo  clamoroso 
del  momento,  ma  con  quella  forza  intensiva  ed  assimi- 
latrice,  mediante  la  quale  potè  lentamente  sostituire 
tutte  le  altre  forme  che  1'  avevano  preceduta  nell'  Ora- 
torio e  delle  quali  non  è  infine  che  una  razionale  ed 
artistica  riduzione.  Perciò  il  grande  valore  che  ne  de- 
riva al  Teatro  Armonico,  la  più  bella  e  la  più  organica 
delle  raccolte,  non  tanto  è  prodotto  dall'eccellenza  delle 
composizioni  che  sono,  per  quei  tempi,  belle  ed  alcune, 
secondo  quanto  afferma  il  Baini,  degne  anche  oggi  di 
essere  ammirate,  quanto  dall'  avere  esso  dato  per  il  primo 
un  tipo  assoluto  nei  suoi  caratteri  ed  omogeneo  al- 
l' ambiente  dell'  esercizio  vespertino,  per  cui  fu  ideato 
e  fatto  comporre  dal  Griffi. 

Tutta  l'arte  filippina  che  è  stata  fin  qui  oggetto  del 
nostro  studio,  si  è  svolta  in  tutti  gli  esercizi  fuori  che 
nell'Oratorio  vespertino  iemale. 

Le  laudi  dell'Animuccia  e  del  Palestrina  furono 
eseguite  a  S.  Onofrio  ed  alla  Rotonda:  la  stampa  del 
1577  non  ricorda  altri  luoghi;  il  Tempio  Armonico 
che  è  del  1599  fu  composto,  secondo  quanto  afferma 
l'autore  stesso,  per  l'Oratorio  privato  della  sera  et  al 
publico  di  8.  Onofrio  e  della  Rotonda  i  giorni  festivi 
nei  maggiori  caldi  della  state.  Nella  stampa  del  1614 
non  vi  sono  laudi  particolari  per  gli  esercizi  da  Ognis- 
santi a  Pasqua,  e  il  Marciano  scrive  che,  sebbene  que- 
sto esercizio  invernale  si  introducesse  a  Napoli  fin  dal 
1586,  pur  si  teneva  di  giorno,  come  tutti  gli  altri  eser- 
cizi dell'  Oratorio,  per  maggiore  comodità  del  pubblico, 
e  colle  solite  laudi  degli  altri  giorni.  Invece  il  vero  Ora- 
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torio  vespertino,  del  quale  parlano  gli  storici  e  che  su- 
scitò l' entusiasmo  nel  secolo  XVII,  incominciò  a  fiorire 
sotto  il  Griffi.  Egli  vide  per  il  primo  l'opportunità  di 
offrire  un  qualche  trattenimento  ai  devoti  nella  stagione 
invernale,  in  cui  Roma  era  piena  di  cortigiani  e  di  si- 
gnori, tanto  più  che  il  melodramma  coi  suoi  grandiosi 
spettacoli  richiamava  moltissima  gente  nei  teatrini  pri- 
vati dei  collegi  cattolici  e  dei  cardinali,  e  costituiva 
una  terribile  minaccia  per  i  filippini  di  vedersi  un 
giorno  o  l'altro  deserto  l'Oratorio.  Bisognava  dunque 
cedere  ai  tempi,  almeno  in  tutto  ciò  che  non  si  op- 
poneva allo  spirito  dell'  Istituzione.  Rappresentazioni 
clamorose  come  quella  del  1600  no,  ma  neppure  la  laude 
in  quello  stile  strettamente  polifonico,  così  breve,  uosì 
restia  ad  ogni  svolgimento  drammatico. 

Tali  cose  riflettendo  il  Griffi,  pensò  di  aprire  1'  Ora- 
torio di  S.  Girolamo  al  pubblico  anche  nelle  sere  festive 
da  Ognissanti  a  Pasqua,  cioè  in  tutto  quel  tempo  che 
venivano  sospesi  gli  altri  esercizi  di  S.  Onofrio  e  della 
Rotonda,  procurando  nello  stesso  tempo  che  ad  un  in- 
sieme elegante  di  preghiere  corrispondessero  composi- 
zioni musicali  ampie  e  più  decisamente  drammatiche. 
Così  divenuto  popolarissimo  in  Roma,  F  Oratorio  vesper- 
tino fece  ben  presto  dimenticare  tutti  gli  altri  esercizi,  i 
quali,  sebbene  si  continuassero  ancora  secondo  il  solito, 
non  ebbero  più  alcuna  influenza  nella  formazione  del- 
l' oratorio  sacro.  La  lande  in  questi  non  ebbe  ulteriori 
progressi,  uè  di  stile,  uè  di  contenuto,  né  di  tessi- 
tura ;  rimase  stazionaria  sul  tipo  semplice  e  vacillante 
tra  l'epica  e  la  lirica,  quale  abbiamo  studiato  fino  adesso. 
Invece  quest'  ultimo  esercizio,  raccogliendo  la  laude  in 
quello  stato  indeciso,  la  trasformò  in  breve  tempo,  ne 
abbellì  lo  stile  e  la  forma  letteraria,  ne  ampliò  il  dramma 
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pur  tenendolo  dentro  i  limiti  del  racconto,  la  vestì  di 
una  nuova  espressione  musicale;  in  una  parola  la  elevò 
alla  dignità  di  una  vera  e  propria  composizione  origi- 
nale. L'  Oratorio  vespertino  ha  creato  l' oratorio,  ecco 
tutto. 

Perciò,  richiamando  il  lettore  all'  ordine  delle  pre- 
ghiere descritteci  dal  p.  Consolino  nel  1612,  incomin- 
ciamo col  rilevare  l' importanza  di  alcune  circostanze 
storiche.  Anzi  tutto  in  quell'  esercizio  si  sentiva  un  unico 
Sermone,  in  conseguenza  non  più  di  due  laudi.  Ciò 
stabilì  definitivamente  la  divisione  in  due  parti  dell'ora- 
torio musicale,  che  non  si  era  mai  potuta  raggiungere 
cogli  altri  esercizi,  nei  quali  il  numero  delle  conferenze 
e  delle  cantate  non  era  ben  determinato. 

In  secondo  luogo,  soltanto  in  questo  esercizio  il  /Ser- 
mone acquistò  una  fisionomia  scritturale  così  caratteri- 
stica da  formare  colla  laude  stessa  un  solo  commento 
esegetico  del  mistero  corrente.  L'  Oratorio  vespertino 
comprendeva  una  quarantina  di  feste  tra  quelle  delle 
Domeniche  e  quelle  dei  Santi,  sì  che  a  questi  quaranta 
argomenti,  desunti  dal  Calendario  ecclesiastico,  corri- 
spondevano quaranta  Sermoni,  e  a  questi,  altrettante 
laudi  d'uno  stesso  contenuto  e  d'una  stessa  intonazione. 
Il  Teatro  Armonico  non  è  infatti  che  un  brano  di  calen- 
dario parafrasato  dalla  poesia,  rivestito  dalla  musica  ed 
esposto  dal  predicatore.  L'Arciconfraternita  di  S.  Giro- 
lamo, che  si  era  imposto  il  mantenimento  anche  del- 
l' Oratorio,  vigilò  sul  buono  andamento  non  tanto  della 
musica  quanto  dei  Sermoni,  essendo  l'ima  e  gli  altri 
concepiti  della  stessa  importanza. 

Tra  gli  Oblighi  ai  quali  sono  soggetti  i  -padri  di 
S.  Girolamo  è  scritto  :  inoltre  si  deve  sermoneggiare 
negli  Oratorii  in  musica  che  si  fanno  la  sera,  princi- 
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piando  dal  Novembre  fino  a  Pasqua  che  sono  sem- 
pre sopra  40,  e  quanta  soggettione  apporti  il  discor- 
rere a  simili  udienze  si  lascia  giudicare  a  chi  n'  è 
anche  mediocremente  informato.  i  Molti  gentiluomini 
lasciarono,  morendo,  tatto  il  loro  patrimonio  alla  pia 
Opera  con  peso  di  fare  eseguire  le  solite  musiche  e  ser- 
moni. * 

Nel  1635,  tra  gli  usi  di  S.  Girolamo,  un  Libro  di 
Relazioni  dei  Procuratori  ricorda  anche  quello  con- 
sueto di  fare  oratorio  con  bellissime  musiche  e  ser- 
moni con  grande  concorso  di  persone  ;  3  e  nel  1643 
la  Congregazione  Ordinaria  deputa  i  padri  Gallo  Tibe- 
rio e  Antonio  Cellio  a  rivedere  le  composizioni  che 
si  cantano  o  si  recitano  la  sera  delle  festi  (sic)  nel- 
V  Oratorio  e  a  procurare  che  si  accettino  quelli  che 
fanno  li  sermoni  che  osservino  il  solito  senza  entrare 
in  altre  materie.  ''  Nel  1691  e  nel  1693,  per  non  ci- 
tare altri  documenti  severissimi  posteriori,  la  Congre- 
gazione delibera  che  i  padri  si  istruiscano  in  queste 
opre;  se  non  sono  capaci  o  non  si  sentano  di  esporsi 
paghino  a  loro  spese  altri  padri,  e  che  tali  sermoni 
siano  brevi  e  di  rito,  in  tutto  e  per  tutto  secondo  la 
istituzione  del  Santo.  :i 

Dopo  la  Scelta  di  alcuni  Sermoni  del  1599  non 


1  Interessi  diversi  della  nostra  Arciconfraternita  nel  Tomo 
210,  pag.  501.  Questo  documento  senza  data  è  certamente  della 
prima  metà  del  secolo  XVII. 

2  Testamento  di  Bartolo  Venturoni  nel  Tomo  14,  in  prin- 
cipio, e  del  eav.  Alfonso  Cavandini  nel  Tomo  267,  pag.  141.  Il 
primo  è  del  1640  e  il  secondo  del  1642. 

3  Tomo  197,  pagg.  179,  180. 

1  Libro  delle  Congregazioni  ordinarie  nel  Tomo  234, 
pag.   131  :  decreto  del  7  dicembre  1643. 

r'  Tomo  241,  pag.   19  e  97.  Cfr.  Tomo  315,  pag.  15. 
Pasqu-ktti.  —  Sturili  il  "ir  aratorio.  10 
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pare  che  fossero  stampate  altre  raccolte.  Fortunatamente 
mi  avvenne  di  trovarne  una  completa  collezione  in  tre 
volumi  manoscritti  nell'  antica  libreria  dei  Filippini  in 
Roma.  1  Sono  circa  120  sermoni  fatti  nell'  Oratorio 
vespertino  di  S.  Girolamo  nelle  varie  stagioni  inver- 
nali del  secolo  XVII,  come  chiaramente  apparisce  da- 
gli argomenti  che  si  estendono,  secondo  il  solito,  da 
Ognissanti  a  Pasqua,  e  dalla  frequente  indicazione  : 
sevo  in  oratorio  declamatur.  Specialmente  i  più  antichi, 
dell'  epoca  del  Griffi,  sono  di  eccezionale  importanza, 
perchè  ci  mostrano  come  il  testo  scritturale  passò  dal 
Sermone  alla  laude. 

Prendasi,  per  esempio,  la  Domenica  terza  dopo  la 
Epifania,  in  cui  ricorre  il  racconto  evangelico  del  leb- 
broso, secondo  quanto  si  narra  nel  Capitolo  Vili  di 
S.  Matteo  :  eum  descendisset  Jesus  de  monte,  secutae 
sunt  eum  turbae  multae  :  et  ecce  leprosus  veniens  ado- 
rabat  eum.  Secondo  la  Tavola  delle  Domeniche,  sero 
in  oratorio  declamatur  Dom.  3.  post  Epipkaniam  in 
texto  S.  Matthaei  (cap.  Vili)  :  Domine  si  vis  potes 
me  mundare,  il  seguente  : 

Supplichevole  ai  piedi  del  Redentore  si  presenta 
un  miserabile  lebbroso  e  con  l'efficacia  del  si  vis 
subito  ottiene  la  bramata  salute,  et  confestim  mun- 
data  est  lepra  eius. 

Continua  il  Filippino  su  questo  tono  a  svolgere  e 
a  commentare  il  racconto  evangelico  con  opportune  ri- 
flessioni morali.  Tutti  i  Sermoni  procedono  in  tal  modo, 


1  Questa  libreria  è  divisa  dall'Archivio  e  si  trova  ancora 
nell1  ex-casa  dei  Filippini  di  S.  Girolamo.  Gli  argomenti  dei  Ser- 
moni sono  divisi  in  tre  Tavole:  tavola  détti  sermoni:  tavola 
delle  Domeniche:  tavola  delti  sermoni  sui  Santi. 
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tanto  è  vero  che  in  latino  se  ne  annunzia  sempre  il 
testo  corrispondente,  cosi  per  S.  Stefano  declamatur 
in  texto  festivitatis  S.  Stephani  :  per  i  SS.  Innocenti 
declamatur  in  texto  S.  Matthaeì  (cap.  II)  :  per  i 
SS.  Fabiano  e  Sebastiano  declamatur  in  texto  fe- 
stivitatis XX  Februarii  :  per  la  Domenica  2a  dopo 
l'Epifania  declamatur  sevo  in  oratorio  in  texto  S.  Joan- 
nis  (cap.  II)  :  per  la  Purificazione  declamatur  sevo  in 
oratorio  II  Februarii  in  texto  S.  Lucae  (cap.  II). 

Il  testo  della  Purificazione  preso  dal  capitolo  II  di 
S.  Luca,  è  il  seguente  :  postquam  impleti  sunt  dies 
purgationis  Mariae  secundum  legem  Moysi  tulerunt 
Jesum  in  Jerusalem....  Et  ecce  homo  erat  in  Jeru- 
salem....  cui  nomen  Simeon....  et  ipse  accepit  eum  in 
ulnas  suas  et  benedixit  Deum  et  dixit  :  mine  di- 
mittis  servimi  tuum,  Domine,  secundum  verbum 
tuum    in  pace. 

Il  Filippino,  salito  in  quel  giorno  il  pulpito  dell'Ora- 
torio, in  una  forma  semplicissima  esponeva  così  il  mi- 
stero : 

Et  in  prima  sarà  il  n°  riflettere  sul  faticoso  viag- 
gio di  Maria  a  Gerusalemme,  dove  si  portò  collo  sposo 
purissimo  S.  Giuseppe,  secondo  il  precetto  antico  di 
Mosè  :  tulerunt  Jesum  in  Jerusalem,  perchè  poi  con- 
venientemente si  parli  della  somma  allegrezza  del  vec- 
chio e  santo  Simeone  che  s'ebbe  la  invidiabile  sorte  di 
stringere,  prima  di  morire,  tra  le  sue  braccia  il  can- 
didissimo Giglio,  V  Unigenito  Figlio  di  Maria  —  ac- 
cepit eum  in  ulnas  suas  et  benedixit  Deum  dicens: 
nunc  dimittis  servimi  tuum  in  pace. 

È  facile  intuire  che,  presentato  il  testo  biblico  in 
tal  modo  ed  ammessa  la  tendenza  della  laude  a  diven- 
tare  qualche  cosa    di    omogeneo  all'  argomento  svolto 
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dal  sermoneggiante,  si  avesse  in  corrispondenza  di 
quella  predica  un'Istoria  come  questa  tratta  dal  Teatro 
Armonico  : 

Istoria  l 

Viene  al  tempio  la  Donzella 

verginella 

tutta  bella, 

porta  in  braccio  il  suo  bel  Figlio 

bella  Rosa  e  più  bel  Giglio. 
Il  buon  vecchio  lo  rimira, 

si  ritira, 

poi  lo  prende,  indi  sospira, 

e  tenendo  in  braccio  il  Sole 

forma  alfìn  queste  parole  : 

Simeone.  2 

Fanciullo  che  sei 

luce  degli  occhi  miei, 

ecco  devoto  oggi  t'adoro 

e  poi  che  moro  in  te  contento  moro. 

Coro.  3 

0  Verginella  pietosa  e  bella 
porgi  il  tuo  figlio  ancora  a  noi 
devoti  tuoi: 

tu  sei  pur  nostra  avvocata 
che  beata 

come  luna  appresso  il  sole 
le  viole  spargi  e  fiori 


1  A  cinque  voci. 

2  A  solo. 

:i  A  cinque  voci. 
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di  virtù  gemme  e  tesori  : 

ti  preghiam  dunque  Maria 

che  ci  dia 

questo  figlio  a  te  diletto 

che  terrem  dentro  nel  petto.  ' 

Confrontando  ora  tra  loro  il  testo  di  S.  Luca,  il 
Sermone  e  la  Laude,  ben  si  vede  che  queste  tre  parti 
sono  così  strettamente  unite  e  connesse  da  formare  un 
solo  corpo  organico  e  razionale  di  preghiere.  Siamo 
allo  stesso  fenomeno,  di  cui  parlammo  fin  dal  princi- 
pio di  questa  storia,  e  che  si  è  ripetuto  tante  e  tante 
volte  nel  corso  dei  secoli  :  il  testo  biblico  dalla  litur- 
gia passa  e  si  laicizza  nella  laude  in  lingua  volgare,  e 
per  ciò  che  riguarda  il  caso  nostro,  entra  nella  laude 
filippina  e  vi  assume  caratteri  artistici  speciali  per  l' in- 
fluenza diretta  del  Sermone  che  in  origine  ebbe  uno 
scopo  soltanto  di  propaganda.  Così  l'oratorio  non  fu,  in 
parte,  che  frutto  del  caso.  La  critica  ebbe  luogo  nella 
sua  formazione,  ma  diverso  dalla  critica  degli  innovatori 
fiorentini.  Questi  si  prefissero  la  ricerca  di  un  tipo,  al- 
meno come  concetto,  ben  determinato  nella  loro  mente, 
e  sapevano  che  i  loro  studi  si  sarebbero  un  giorno  o 
T  altro  concretati  in  una  forma  melodrammatica.  In- 
vece il  Griffi  col  riordinamento  critico  della  laude  non 
si  prefìsse  un  tipo  a  priori,  non  solo  perchè  non  ci  era. 
ma  anche  perchè  non  lo  cercò,  essendosi  soltanto  ri- 
stretto a  ricercare  la  forma  più  atta  e  conveniente 
all'  esercizio  vespertino,  perfezionandone  gli  stessi  ele- 
menti ;  i  quali  appunto,  accentuandosi  le  tendenze  in- 
genite fin  dall'istituzione  e  riducendosi  ad    unità,  pro- 

1  Bibliografia,   N.    XXIV.   Vedi  la  laude  per  il  2  febbraio. 
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dussero  senza  sforzo  e  per  semplice  evoluzione  quella 
forma  che  prevalse  e  poi  si  disse  oratorio.  Ma  è  un 
fatto  che  nel  1619  nessuno  pensò  all'  oratorio  o  ad 
una  forma  distinta  che  fosse  qualche  cosa  di  simile  : 
né  il  Griffi  né  i  contemporanei  concepirono  quella  for- 
ma nascente  se  non  come  lo  stesso  esercizio  vespertino, 
che  colla  musica,  colla  poesia  e  colla  predicazione,  il- 
lustrava e  rendeva  popolare  il  mistero.  Tanto  è  vero 
che  il  Griffi  stesso  non  chiamò  più  laudi  spirituali  le 
composizioni  del  Teatro  Armonico,  ma,  riflettendo  alla 
nuova  ampia  forma  colla  quale  le  rese  atte  a  ricevere 
in  un  modo  più  adeguato  il  racconto  biblico  dalla 
Chiesa  usato  nella  commemorazione  del  giorno  festivo, 
pensò  meglio  di  chiamarle  Istorie  della  S.  Scrittura  \ 
così  dedicandole  ai  Santi  Filippo  e  Girolamo  :  mi  è 
parsa  cosa  molto  ragionevole  e  conveniente,  glo- 
riosi campioni  di  Christo,  che  dovendo  uscir  fuori 
alle  stampe  il  presente  Th eatro  hiernale  degli  Evangeli 
et  Historie  della  Sacra  Scrittura  e  delle  lodi  di 
tutti  i  Santi  ultimamente  composto  in  musica  dal 
Sig.  Gio.  Francesco  Anerio  a  mia  istanza  per  servizio 
del  nostro  Oratorio,  sotto  altro  titolo  et  altra  pro- 
tezione non  dovesse  pubblicarsi  al  mondo  che  sotto 
li  vostri  fulgidissimi   e  santissimi   nomi. 

E  continua  :  avendo   io   visto  il  gran  profìtto  pro- 


1  Tale  denominazione  durò  fino  al  Carissimi,  sebbene  fin  dal 
1635  si  incominciasse  a  chiamare  la  stessa  composizione  musi- 
cale col  nome  di  oratorio.  E  peraltro  da  avvertire  che  l'oratorio 
si  trovò  sempre  unito  al  Sermone,  del  filale  vediamo  le  tracce 
fino  quasi  ai  tempi  nostri.  Fino  al  Metastasio,  nei  libretti,  si  trova 
citato  il  nome  del  predicatore  che  ha  conferito  sulla  stessa  ma- 
teria. L'oratorio,  come  oggi  s'intende,  semplice  musica  da  sala, 
indipendente  da  ogni  preghiera,  è  un  concetto  molto  moderno,  per 
non  dire  dei  nostri  giorni. 
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ceduto  anco  dalla  musica  per  arar  frequentato  suc- 
cessivamente per  spazio  di  45  anni  ambedue  questi 
Oratorii1  ho  voluto  in  compagnia  del  sopradetto  Re- 
verendo Compositore  entrare  a  parte  del  mirilo  con 
farne  partecipi  quelli  Oratorii  che  così  in  Roma  come 
fuori  sono  eretti  a  similitudine  di  questi.  ~ 

Dovendo  servire  per.  1'  Oratorio  vespertino,  il  Tea- 
tro Armonico  fu  concepito  e  composto  come  un  tutto 
organico  che  potesse  servire  per  tutte  le  40  feste 
decorrenti  da  Ognissanti  a  Pasqua.  Un  Indice  di- 
spone le  Istorie  secondo  il  Calendario,  da  cui  si 
desumono  le  stesse  regole  per  la  loro  disposizione. 
Cosi  per  esempio  è  detto:  s'avverrà  che  a  lama  fe- 
sta (di  Santo)  venga  in  Domenica  per  il  secondo  ma- 
drigale  si  canterà  (/nello  di  essa  Domenica.  E  poi 
più  sotto:  s'avverrà  che  nelle  sopradette  Domeni- 
che corrino  quelle  dell'  Epifania  si  osserverei  V  or- 
dine della  Chiesa  e  per  li  secondi  madrigali  si  ser- 
viranno degli  indifferenti. 3 

Fu  ideato  dal  Griffi  o  dall' Anerio?  La  mancanza  di 
documenti  non  ci  permettono  di  dare  giudizi  sicuri  : 
certamente  se  l' Anerio  è  il  compositore  delle  musiche, 
il  Griffi  si  deve  ritenere  come  la  mente  direttrice  ed 
ispiratrice. 

L'abbiamo  conosciuto  madrigalista  e  maestro  com- 


1  Cioè  di  S.  Girolamo  e  della  Vallicclla. 

2  La  copia  di  S.  Cecilia  fu  donata  dal  Griffi  alla  Vallicella 
comesi  ricava  da  quanto  sta  scritto  sul  frontespizio:  donati  il  ni 
M.  R.  Signor  Horaxio  Oriffi  all'  Oratorio  Piccolo  ili  S.  Maria 
in  Vallicella. 

'■'■  Ciò  dimostra  che  le  due  cantate  che  chiudevano  il  Ser- 
mone erano  ancora  indipendenti  tra  loro  ;  soltanto  verso  il  1640 
una  sola  ed  identica  laude  si  divise  in  due  parti. 
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positore  della  Cappella  Pontificia:  altro  non  si  saprebbe 
sul  conto  suo,  e  meno  ancora  delle  sue  incombenze  in 
S.  Girolamo,  se  non  mi  fosse  capitato  un  documento 
molto  importante  in  data  del  31  gennaio  1614.  Con 
decreto  di  quel  giorno  la  Congregazione  Ordinaria  lo 
elesse  a  grande  maggioranza  di  voti  come  soprastante 
air  Oratorio  di  quella  Arciconfraternita. i  Che  ufficio 
fosse  e  quali  le  sue  attribuzioni  non  è  detto  :  è  certo 
però  che  non  si  parla  qui  del  praefectus  musicae,  come 
era  il  Soto  alla  Vallicella,  ma  di  una  nuova  carica 
creata  dall' Arci  confraternita;  la  quale,  mantenendo  un 
Oratorio  indipendentemente  dalla  Congregazione  dei  Fi- 
lippini, volle  porvi  a  capo  un  padre  di  piena  sua  fidu- 
cia che  fosse  atto  per  ingegno  ed  esperienza  a  dare 
incremento  a  quella  pia  istituzione.  Da  ciò  chiaro  ap- 
parisce che  grande  era  1'  autorità  del  Griffi  nell'  Ora- 
torio di  S.  Girolamo,  e  in  questa  sua  qualità  di  supe- 
riore senza  controllo  potè  introdurvi  le  innovazioni  che 
credette  migliori,  chiamando  in  suo  aiuto  Gio.  Francesco 
Anerio. 

Compositore  allora  ricercatissimo  in  Eoma,  dove  era 
nato  nel  1567,  fu  maestro  nel  Collegio  Romano  (1600) 
in  S.  Giovanni  Laterano  (1613)  ed  allora  dirigeva 
la  Cappella  di  S.  Maria  dei  Monti  (1613-1620).  Il  Griffi 
lo  chiama  reverendo  :  infatti  si  era  fatto  prete  a  49  anni 
nel  1616.  Molte  sono  le  sue  composizioni  che  ognuno 
può  riscontrare  nel  Baini  e  nel  Fétis.  È  sopra  tutto 
celebre  per  aver  ridotto  la  Messa  di  Papa  Marcello  del 
Palestrina,,  di  cui  fu  sincero  e  degno  imitatore.  Fu 
appunto  questo  culto  all'  antichità  un  grande  vantaggio 


1   Libro    delle    Congregazioni    ordinarie    nel   Tomo    228, 
pag.  79. 
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per  la  musica  dell' Anerio,  il  quale  accettò  con  molta 
precauzione  le  nuove  idee  della  scuola  fiorentina.  Egli 
infatti,  dinanzi  al  Peri  e  al  Monteverde,  non  che  dinanzi 
al  Laudi,  al  Cesti  e  al  Carissimi  che  pur  seppero  con- 
servare tante  nobili  tradizioni  della  scuola  romana, 
sembra  un  timido,  un  artista  arretrato  di  un  secolo.  Il 
suo  stile  nitido  e  spesso  convincente  non  sa  affatto 
staccarsi  dalle  complesse  tessiture  polifoniche  di  altri 
tempi  :  i  suoi  Cori  hanno  nel  loro  ritorno  al  Palestrina 
qualche  cosa  della  grandiosa  e  forte  espressione  di 
quelli  del  Carissimi.  Ma,  nonostante  tutto  questo,  non 
è  un  refrattario  ad  introdurre  anche  nella  laude  la 
monodia  ed  un  recitativo  che  ha  qualche  cosa  del  sal- 
modico, ed  è  abbastanza  adatto  a  seguire  il  celere  mo- 
vimento del  dialogo.  Egli  personifica  il  punto  di  coe- 
sione delle  due  scuole,  così  opposte  per  tendenze  e  per 
scopi,  avendo  ordinato  uno  stile  oratori  co  che  accettasse 
delle  nuove  maniere  quanto  gli  era  sufficiente  per  la 
completa  ricostruzione  musicale  del  racconto  biblico 
senza  degenerare  nello  stile  rappresentativo. 

Xon  vi  ha  dubbio  che  l'oratorio,  musicalmente,  è 
sorto  dalla  tradizione  romana,  di  cui  anche  oggi  con- 
serva in  gran  parte  il  fugato  e  le  altre  forme  polifo- 
niche, e  da  essa  sarebbe  riuscito  ad  attingere  prima  o 
poi  tutti  i  mezzi  della  sua  consistenza  artistica,  come 
la  monodia  e  lo  stile  recitativo,  senza  che  gli  venissero 
imposti  dal  di  fuori  e  soltanto  per  graduale  svolgi- 
mento delle  forme  chiesastiche.  Ma  giacche  tali  mezzi 
moderni  precedettero,  per  circostanze  storiche  accidentali, 
questa  naturale  evoluzione  dello  stile  romano,  ai  maestri 
romani  non  restava  che  lasciarsi  sopraffare  dalle  nuove 
maniere,  sacrificando  ad  esse  tutto  quello  che  era  patri- 
monio originale  della  scuola  romana  o  subordinarle  cri- 
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ticamente  al  genere  religioso  che  coltivavano.  Questa 
ultima  intuizione  ebbero  il  Griffi  e  l'Anerio  nel  prepa- 
rare il  Teatro  Armonico.  Essi  indovinarono  il  punto 
medio,  a  cui  non  riuscirono  i  conati  del  Soto  e  di  Emi- 
lio de'  Cavalieri.  Nessuno  di  loro  due  avrebbe  mai  creato 
1'  oratorio,  perchè  l'uno  colla  laude  in  puro  stile  poli- 
fonico restò  troppo  nel  mondo  antico,  l'altro  n'  aveva 
troppo  varcati  i  confini.  Tra  questi  due  poli  la  musica 
dell'Anerio  ha  saputo  risolvere  il  difficile  problema  di 
colorire  efficacemente  il  racconto  biblico  in  una  forma 
più  ampia  della  laude.  Non  più  strofe  regolari,  non  più 
forme  pesanti,  come  il  sonetto  o  la  terza  rima,  non  più 
dialoghi  intralciati  dal  racconto,  non  più  confusione  tra 
l' elemento  epico  e  drammatico  ;  ma  un  organico  lette- 
rario ben  definito  nella  sua  struttura  complessa  e  nella 
varietà  degli  elementi  che  unisce  e  coordina  sapiente- 
mente alla  ricostruzione  viva  dei  fatti  storici  del  Cristia- 
nesimo. L'Isorelli  nel  1599  aveva  messo  sotto  le  note  la 
Querela  della  Vergine  per  il  Salvatore  smarrito  in  Ge- 
rusalemme,  che  principiava  : 

Perchè  così  facesti? 
(disse  al  figliuol  la  madre) 
io  col  tuo  vecchio  padre 
cercando  in  ogni  parte 
gimmo  per  ritrovarte. 

E  una  traduzione  del  brano  di  S.  Luca  (cap.  II, 
v.  48-49)  :  et  dixit  mater  eius  ad  illuni:  Fili,  quid  fe- 
cisti  nobis  sic?  ecce  pater  tuus  et  ego  dolentes  quae- 
rebamus  te.  Et  ait  ad  illos  :  Quid  est  quod  me  quaere- 
batis  ?  Nesciebatis,  quia  in  his  quae  Patris  mei  sunt 
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oportet  me  esse?  Invece  sentite  come  il  testo  si  trasforma 
nella  laude  seguente: ' 

Istoria.  * 

La  Verginella  Madre  e  il  buon  Gioseffo 
avea  perso  Gesù  quel  gran  tesoro 
d'altro  che  gemme  ed  oro  : 
quando  il  trovaro  alfine 
che  risposte  divine 
dava  come  dottore 
piene  di  pietà  piene  di  amore! 

Giuseppe  e  Maria. 8 

0  santo  figlio 
e  qual  consiglio 
ti  mosse  core 
a  dar  dolore 
a  tlia  madre 
a  tiio  padre? 
ecco  dolenti 
che  fra  i  parenti 
t'abbiam  cercato, 
figliuolo  amato. 

Gesù.  l 

Deh!  non  sapevi, 
madre  diletta, 
che  l'  uomo  pio 
prima  è  tenuto 


1  Per  la  prima  Domenica  dopo  1'  Epifania. 

2  A  sei  voci. 

3  A  due  voci. 
1  A  solo. 
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servire  a  Dio? 
Non  più  lamenti, 
non  più  tormenti, 
cessi  il  dolore, 
gioisca  il  core. 


Padre 


Madre  ) 


Coro. 


felice 


che  il  perso  figlio 

ha  ritrovato  ! 

Ognun  gioisca  in  compagnia 

del  buon  Gioseffo  e  di  Maria. 

La  laude  filippina  si  mostra  trasformata  nella  ric- 
chezza dei  suoi  metri  e  nell1  ampiezza  della  sua  tessi- 
tura. Ben  distinta  l' Istoria,  il  Dialogo  è  vivo,  il  Coro 
della  chiusa  prelude  alle  clausole  morali  dell'Oratorio 
Metastasiano.  Un  alito  nuovo  vi  è  penetrato,  e  soltanto 
a  giudicarne  dallo  schema,  ben  si  vede  l'influenza  della 
scuola  fiorentina.  Quale  differenza  tra  lo  Storico  del 
Natale  del  1583,  che  annunziava  soltanto  il  mistero 
colle  parole  del  testo,  e  quest'  altro  del  Teatro  Armonico  : 

Intorno  *  al  fanciullin  Gesù  eh'  è  nato 

scherzano  d'ogni  lato 

i  pargoletti  Amori 

spargendo  nembi  di  purpurei  fiori. 
Al 2  suo  apparir  la  terra  si  riveste 

di  bella  e  ricca  veste  : 

1  A  sei  voci. 

2  A  quattro. 
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il  mar  senz'onda  giace, 

l'aria  si  rasserena,  il  vento  tace. 

Come  si  incomincia  a  sentire  l' infinita  quiete  della 
campagna  d'  Oriente  !  Come  bene  si  accentua  la  ten- 
denza descrittiva  dello  Storico  in  quella  pittura  dei 
luoghi,  e  quali  descrizioni  più  fini  prepara  negli  ora- 
tori] moderni,  come  nel  8.  Francesco  del  Tinel  tratto 
dalla  poesia  di  L.  de  Koninck  : 

de  la  nuit 
l'aile  semble  sans  bruit 
porter  sur  la  terre 
le  silence  et  le  mystère  : 
tout  se  tait:  le  fleur  est  dose, 
doucement  Francois  repose.  ' 

Davvero  che  il  Teatro  dell' Anerio,  nella  sua  picco- 
lezza, stabilisce  i  confini  dell'oratorio  classico.  A  parti 
monodiche  si  alternano  con  grande  varietà  parti  a  due, 
quattro,  sei,  otto  voci:  i  varii  metri  si  alternano  e  si 
mischiano  fra  loro,  e  secondano  con  certa  armonia  imi- 
tativa i  vari  atteggiamenti  del  pensiero  evangelico:  il 
testo,  mentre  conserva  la  sua  purezza  di  espressione, 
offre  al  poeta  tutti  i  vantaggi  di  una  forma  concisa  ed 
indeterminata  nei  luoghi  e  nelle  persone,  sì  che  il  vivo 
ed  umano  elemento  che  ci  circonda,  e  in  cui  viviamo, 
tutte  le  cose  reali  che  ci  commovono  e  servono  come 
di  linea  e  di  limite,  si  richiamano  e  si  armonizzano  a 
rendere  umano  e  concreto  quelF  ambiente  ideale  che  è 
così  lontano  da  noi.  Ora  è  la  via  di  Damasco  che  si 
distende  interminabile   e  misteriosa  nella   Conversione 


1  Vedi  la  traduzione  di  Emma  Tinel. 
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di  8.  Paolo i,  ora  il  Paradiso  Terrestre  apre  i  suoi  prati 
e  i  suoi  fiumi  di  pace  nell'  Istoria  di  Adamo  ed  Eva  *, 
ora  finalmente  si  popola  di  gente  varia  la  via  polve- 
rosa di  Gerico  ne\V  Istoria  del  Cieco  3.  Anche  la  para- 
bola lascia  quella  indeterminatezza  di  esempio  o  di  si- 
militudine, come  il  Figliuol  Prodigo:'* 

Istoria  s. 

Due  figli  un  padre  aveva: 
quand'ecco  che  il  minore 
con  temerario  ardire 
s'accosta  al  padre  incominciando  a  dire: 

Figliuolo. 

Dammi  la  parte  mia  che  più  non  voglio 
giovinetto  star  soggetto, 
ma  contento  pien  d'argento 
vo'  godere,  vo'  tenere 
vita  quieta,  vita  lieta, 
né  pensare  di  staccare 
questo  affetto  dal  mio  petto. 

Istoria. 

Il  giovin  prende  la  sua  sostanza 
e  spende  e  spande  pien  di  speranza, 


1  Per  il  25  gennaio.  —  Eeeone  al  gran  Damasco.  Cfr.  Atti 
Apostolici,  cap.  IX. 

2  Per  la    Domenica    Sessagesima  —   Vivean  felici  i  nostri 
primi  padri.  Cfr.  Genesi,  cap.  II. 

3  Per  la  Domenica  Quinquagesima  —  Passava  il  buon  Gesù 
vicino  al  cieco.  Cfr.  S.  Luca,  cap.  XVIII. 

4  Per  la  Domenica  di  Passione.  Cfr.  S.  Luca,  cap.  XY. 

5  Per  la    musica   si    ha    la    stessa   variazione    eli   cori  e  di 
a  solo. 
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quand'  ecco  l' infelice  alfìn  rimane 
senz'oro,  senz'argento  e  senza  pane, 
ond' esso  mesto  piange  e  sospira, 
e  finalmente  arriva  a  tale 
di  mangiar  ghiande  come  animale: 
onde  avvilito  mesto  e  pentito 
piange  e  dice  fra  se  mesto  e  pentito  : 

Figliuolo. 

Quanti  servi  ohimè  !  quanti  garzoni 

in  casa  di  mio  padre  allegri  abbondano 
ed  or  ridendo  cantano 
e  del  lor  ben  si  vantano 
ed  io  —  misero  me  —  bramo  di  ghiande 
saziar  la  fame  grande  e  far  noi  posso; 
ir  dunque  voglio  al  mio  diletto  padre, 
e  chiedergli  pietà  del  fallo  mio, 
ogni  passato  error  messo  in  oblio. 

Istoria. 

È  giunto  ormai  vicino 
alla  casa  paterna  : 
avvien  che  lo  discema 
il  suo  padre  diletto, 
e  con  pietoso  affetto 
caramente  l'abbraccia, 
piangendo  d'allegrezza; 
e  il  fìgliuol  infelice 
cosi  parlando  dice: 

Figliuolo. 

Padre,  ho  peccato  e  il  mio  peccato  è  tale 
che  non  merto  qual  figlio  aver  ricetto 
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sotto  al  tuo  tetto: 

ma  ti  prego  che  vogli  almen  da  servo 

trattar  questo  protervo 

e  perdonarmi, 

né  discacciarmi. 

Padre. 

Udite,  o  servi, 
la  mia  parola  : 
portate  un'ampia 
e  ricca  stola: 
porgete  al  dito 
aurato  anello: 
presto  s'uccida 
anche  un  vitello: 
ecco  l'anello, 
mettilo  al  dito: 
ecco  il  vitello 
per  il  convito  : 
si  parta  il  lutto 
e  s'empia  il  tutto 
di  sinfonie, 
di  melodie. 

Coro. 

Qual  soggiorno  più  bello 
che,  più  lieto  convito, 
vide  già  mai  di  quello 
ch'ai  peccator  pentito 
fa  il  Signor  delle  stelle 
nelle  stanze  del  ciel  lucide  e  belle  ! 
Ridete,  piangete: 
il  riso  col  pianto, 
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la  doglia  col  canto 

v'esca  dai  cori, 

o  peccatori: 

andiam  dunque  pentiti 

a  tai  conviti: 

e  con  allegro  core 
cantiam  viva  Gesù  che  al  peccatore 
ha  perdonato  il  suo  peccato. 

Riportiamo  ancora  V  Istoria  di  Isach   e    Giacobbe  ' 
per  gli  opportuni  raffronti: 

Istoria.  ! 

Il  vecchio  Isach  ormai  perduto  avea 
la  luce  e  non  vedea; 
ed  essendo  vicino  all'ultim'ore 
parla  dicendo  al  suo  figliuol  maggiore: 

Isach. 

Ormai  canuto,  di  luce  privo, 
col  dorso  curvo,  e  mezzo  vivo, 
vicino  a  morte,  o  figlio  mio, 
vo'  benedirti  e  darti  addio. 
Or  vanne  a  caccia  e  qualche  belva 
tu  mi  procaccia  in  qualche  selva  : 
su  su  corri  e  va'  via, 
che  benedir  ti  vuol  l'anima  mia. 


1  Per  la  seconda  Domenica  di  Quaresima.  Cfr.  Genesi, 
cap.  XXVII:  senuit  autem  Isaac  ci  ealigaverunt  oeulì  eius  et 
videre  non  poterai:  vocavitqur  Esaù  fitium  suum  majorcm  :  et 
dixit  ei:  Fili  mi'-!  qui  respondit  :  adsum.  Cui  pater,  Vides, 
inquit,  quod  senuerim  et  ignora)/  dinn  morti*  /t/mr,  ecc. 

2  Per  la  musica  si  osservi  che  Viatoria,  secondo  il  con- 
sueto, è  a  sei  voci,  e  ad  una  sola  voce  la  parte  'li  ciascun  per- 
sonaggio che  interloquisce  nel  dialogo. 

Pasqcetti.  —  Storia  dell'  Orato/i".  ,     11 
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Istoria. 

Kebecca,  udita  questa  novella, 
il  suo  Giacobbe  tantosto  appella 
e  dice: 

Rebecca. 

0  figlio,  prendi  consiglio 
dalla  tua  madre,  vanne  al  tuo  padre 
con  due  capretti  bianchi  ed  eletti 
a  ciò  nell'ultima  ora 
e'  benedica  te  prima  che  mora. 

Giacobbe. 

Temo,  cara  mia  madre, 
che  tosto  che  mio  padre 
non  vedrà  le  mie  mani  esser  pelose, 
invece  d'ogni  bene, 
non  mi  riempia  ohimè  d'angosce  e  pene. 

Rebecca. 

Sopra  me  venga,  o  figlio, 

ogni  tuo  male:  so  ben  anch'io 

ciò  che  dentro  nel  cor  mi  detta  Dio. 

Istoria. 

L'accorta  madre  di  bianca  pelle 
le  mani  avvolge  pulite  e  belle 
e  copre  il  collo  leggiadro  e  mondo 
che  sembra  il  primo  e  no  il  secondo, 
quindi  lo  veste  di  vestimenti 
del  primo  figlio  più  confacenti, 
e  poscia  al  padre  lieta  e  contenta 
col  cibo  eletto  lo  rappresenta. 
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Giacobbe. 

Il  cibo  è  preparato, 
o  padre  amato. 

Isach. 

Chi  sei  saper  desio, 
o  figlio  mio. 

Giacobbe. 
Sono  Esaù  tuo  figlio  Edom  vermiglio. 

Isach. 

Or  come  tutto  questo 
cotanto  presto? 

Giacobbe. 

Cosi  piaciuto  è  a  Dio, 
o  padre  mio. 

Isach. 

Figlio,  pria  di  mangiare 
ti  vo'  toccare. 

Istoria. 

S'accosta  al  padre  lo  tocca  e  sente: 
peloso  il  collo  del  suo  diletto 
figlio  maggiore,  onde  lo  benedice 
e  signor  lo  dichiara 
d'ogni  cosa  più  cara. 

Coro. 

0  felice  cristiano 

ch'ogni  benedizione,  ogni  trofeo 

al  primo  figlio  ebreo  tolt'  hai  di  mano. 
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Loda  e  conosci  cotanta  grazia 
e  la  tua  madre  sempre  ringrazia, 
Madre  Maria  clemente  e  pia 
eh' a  Dio  t'espone 
a  ciò  ti  benedica  e  poi  ti  doni 
nell'altezza  del  ciel  gli  eterni  doni. 

Riportiamo  in  ultimo  l' Istoria   della  Samaritana  l 
che  è  presa  dal  capitolo  IV  di  S.  Giovanni  : 

Jesus  ergo  fatigatus  ex  itinere  sedebat  sic  supra 
fontem.  Hora  erat  quasi  sexta.  Venit  mulier  de  Sama- 
ria haurire  aquam.  Dixit  ei  Jesus:  Da  mihi  bibere.... 
Dixit  ergo  ei  mulier  illa  Samaritana:  Quomodo  tu, 
Judaeus  cum  sis,  bibere  ad  me  poscis,  quae  sum  mulier 
Samaritana  ?  Non  enim  coutuntur  Judaei  Samarita- 
nis.  Respondit  Jesus  et  dixit  ei:  Si  scires  donum  Dei 
et  quis  est  qui  dicit  Ubi:  Da  mihi  libere:  tu  forsitan 
petisses  ab  eo  ut  dedisset  Ubi  aquam  vivant.  Dicit  ei 
mulier:  Domine,  neque  in  quo  haurias  habes  et  puteus 
altus  est:  unde  habes  aquam  vivami...  Respondit  Jesus 
et  dixit  ei:  omnis  qui  bibet  ex  aqua  hac  sitiet  iterum; 
qui  autem  biberit  ex  aqua  quam  ego  dabo  ei,  non  sitiet 
in  aeternum....  Dicit  ad  eum  mulier:  Domine,  da  mihi 
hanc  aquam,  ut  non  sitiam,  neque  veniam  huc  hau- 
rire ecc. 

Istoria.  2 

Sedea  lasso  Gresù  sopra  d'un  fonte 

quand'ecco  di  Samaria  avventurata  [donna] 
venir  col  vaso  a  prender  1'  acqua,  onci'  egli 


1  Per  la  Domenica  quarta  di  Quaresima. 

2  A  sei  voci. 
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che  fea  tranquillo  il  mar,  placidi  i  venti, 
proruppe  in  tali  accenti  : 

Gesù  ' 

Dammi  da  bere,  o  donna, 

che  stanco  sono  e  sitibondo  il  core 
tengo  nel  petto  a  sì  cocente  ardore. 

Maddalena.  2 

Io  son  gentile: 

or  come  dunque  fuor  del  dovere 

da  me  nemica  chiedi  da  bere? 

Gesù  3 

Se  tu  sapessi,  o  donna, 

che  cosa  hor  vedi  e  con  chi  parli  adesso 

certo  vedresti  espresso 

un  altro  fonte  in  questa  mia  persona, 

che  felice  colui 

che  attuffar  vi  potesse  i  labbri  sui. 

Io  tengo  un'  acqua  viva 

che  d'  ogni  morte  è  priva. 

Samaritana.  4 


N 

on  hai  vaso,  Signore 

e  vuoi  trar  fuore 

un'  acqua  viva 

di  morte  priva? 

1  A  solo. 

2  A  solo. 

'■'  A  solo. 

4  A  solo. 
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Gesti.  ' 

Perenne  un  fonte  d'acque  celesti 
tengo  nel  petto,  che  se  bevesti 
sete  in  eterno  non  sentiresti. 

Samaritana.  i 

Dammi,  o  Signore,  questo 
sacro  licore,  ond'  io 
non  deggia  più  tornare 
a  questo  fonte  molesto. 

Coro.  :i 

Hor  non  sentite 

come  una  donna  chiede  da  bere 

che  non  vorrebbe  più  sete  avere  ? 

e  noi  che  abbiamo  così  bel  fonte 

nel  qual  possiamo  tuffar  la  fronte, 

per  le  cisterne  tutte  ripiene 

di  secche  arene  andiam  cercando 

per  ogni  intorno  1'  acque  del  mondo, 

la  notte  e  il  giorno,  e,  miseri  che  siamo, 

non  le  troviamo. 

Hor  4  lasciam  l'acque  torbide 
1'  acque  fangose  e  morbide, 
l'onda  del  mondo  sucida 
per  T  acqua  chiara  e  lucida 
della  divina  grazia 
che  il  cor  riempie  e  sazia. 


1  A  solo. 

2  A  solo. 

3  A  sei  voci. 

'  A  quattro  voci. 
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L'  alma  1  contenta  giubbili 
nei  beni  eterni  stabili 
con  nodi  indissolubili 
e  modi  interminabili, 
e  tu  porgi,  o  Gesù,  porgi  o  Signore 
l'acqua  della  tua  grazia  al  nostro  core. 

La  tessitura  musicale  e  poetica  di  queste  Istorie  è 
così  chiara  e  così  netta  nei  suoi  caratteri,  che  la  cri- 
tica non  ha  più  da  fare  con  tendenze  più  o  meno  la- 
tenti, ma  bensì  con  una  forma  ben  determinata  e  per 
la  sua  originalità,  distinta  da  tutte  le  altre.  Dopo  quel 
che  abbiamo  detto  siili'  origine  dell'  Oratorio  di  S.  Fi- 
lippo, sulla  laude  e  sulle  diverse  pratiche  degli  esercizi, 
coi  quali  essa  fu  sempre  unita,  questa  ultima  forma 
che  scaturisce  dall'  esercizio  vespertino  non  ci  reca 
grande  maraviglia.  E  una  logica  riproduzione  del  te- 
sto biblico,  al  cui  abbellimento  artistico  erano  coordi- 
nate tutte  le  preghiere  dei  Filippini.  L'  oratorio  sacro, 
non  fu  infatti  in  origine  che  un'  artistica  ricostruzione 
del  fatto  scritturale.  Nessuno  degli  elementi  così  neces- 
sari del  racconto  si  abbandona  o  si  sacrifica  all'  inva- 
dente arte  melodrammatica,  ma  tutti  si  accettano  e  si 
trasformano  nelle  mani  del  poeta.  Il  musicista  si  sposa 
a  questo  nuovo  tipo  ideale  che,  pur  non  invadendo  i 
diritti  dell'  arte  rappresentativa,  ha  tuttavia  germi  così 
potenti  di  drammaticità.  Nessuno  v'  ha  che  non  veda, 
come  sorga  vigoroso  il  dramma  entro  quella  tessitura 
epica.  Sorge,  quando  meno  ce  lo  aspettiamo,  e  già  porta 
in  sé  una  spiccata  tendenza  a  quel  pathos  caratteri- 
stico che,  nel  pieno  svolgimento  musicale,    sarà    tutto 

1  A  sei  voci. 
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proprio  dell'  oratorio.  Il  dolore  umano  non  sarà  ripro- 
dotto ivi  materialmente,  ma  descritto  in  tutta  la  sua  filo- 
sofìa :  ora  descrivere,  far  della  psicologia  in  arte,  è  più 
difficile  che  far  del  dolore  sulla  scena.  In  tal  caso  la 
musica  segue  e  seconda  un'  azione,  e  quasi  la  compie  ; 
nell'  oratorio  la  musica  è  insieme  azione  e  commento. 
E  sebbene  l'Anerio  non  sia  il  musicista  capace  ad  al- 
largare la  sua  arte  a  questi  concetti,  pure  egli  è  il 
primo  a  trasportare  la  laude  filippina  in  un  tipo  me- 
dio di  musica,  che  ha  tanto  valore,  quanto  sa  produrre 
drammaticamente  un'  imagine  senza  far  dedizioni  allo 
stile  rappresentativo.  A  questo  stato  di  cose  corrisponde 
anche  la  poesia.  Essa  è  timida,  come  la  musica,  e  non 
sa  trarre  tutto  il  profitto  dagli  elementi  drammatici  del 
racconto.  Ma  quando  si  incomincia  a  vivere,  è  inutile 
far  questione  sul  meglio  vivere.  Tuttavia  la  Vergine,  il 
Cieco  di  Gerico  e  la  Maddalena  sono,  dopo  tutto,  orga- 
nismi vivi,  escono  da  quella  fìsonomia  ieratica  che  hanno 
nel  culto,  e  senza  nulla  perder  della  loro  serietà,  sono 
tipi  passionali.  Il  dialogo  che  in  alcune  laudi  è  appena 
rudimentale,  in  altre  è  forbito  ed  elegante,  ed  ha  an- 
che una  certa  risoluzione  nel  Figlivi  Prodigo  e  nella 
Samaritana. 

Resta  un'osservazione  da  fare  prima  di  chiudere 
questo  capitolo.  I  fenomeni  che  abbiamo  osservato  fin 
qui,  derivano  più  o  meno  tutti  dal  testo  biblico.  Ma 
per  le  feste  dei  Santi  non  vi  era  testo  :  così,  per  esem- 
pio, di  S.  Caterina  vergine  e  martire  la  S.  Scrittura 
non  si  occupa  affatto.  Dunque?  Il  poeta,  per  impulso 
di  imitazione,  supplisce  colle  lexioni  storiche  della 
Chiesa.  Infatti  nell'  ufficio  di  quella  Santa  che  ricorre 
il  25  novembre  leggiamo  :  ipse  Maximinus  in  im- 
pietate  et  crudelitate  ostinatior  Catherinam  securi  per- 
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cuti  imperai  ecc.,  donde  evidentemente  si  trasse  V  Isto- 
ria di  S.  Caterina  del  Teatro  : 

Il  crudo  Massimino 
tentato  ch'ebbe  invano 
eh'  ai  falsi  Dei  porgesse  Caterina 
gì'  incensi,  alfin  risolve 
con  la  rota  crudel  ridurla  in  polve. 

Così  dalla  lezione  di  S.  Martino  :  cum  in  gravem  febrem 
incidisset  assidua  Deum  oratione  deprecabatur,  ut  se 
ex  ilio  mortali  carcere  liberaret.  Quem  audientes  di- 
scipuli  sic  rogabant  :  cur  nos,  pater,  deseris  ?  cur  nos 
mi  seros  derelinquis?  sono  derivati  questi  versi:  ' 

Mentre  stava  morendo 
il  beato  Martino, 
i  discepoli  suoi  tutti  piangendo 
si  dolevan   dicendo  : 

Discepoli. 

0  Padre  santo,  o  pastor  forte, 
a  chi  vorrai  lasciare  il  gregge 
dopo  la  morte? 

Terminando  così  il  ciclo  delle  sue  quaranta  feste, 
tanto  delle  Domeniche,  quanto  dei  Santi  della  stagione 
invernale,  il  Teatro  armonico  stabilisce  la  completa 
fìsonomia  artistica  dell'  oratorio,  aprendo  alle  sue  ispi- 
razioni le  due  grandi  fonti  della  S.  Scrittura  e  dell'Agio- 
grafìa. 2  Se  questo  consideriamo  unitamente  a    quanto 


1  Istoria  di  S.  Martino  per  V  11  novembre. 

2  Testo  ed   Istoria  non   sono    sinonimi,    almeno    in  origine, 
essendo  che   l' uno   più    propriamente    indica   per   sua   fonte   la 
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è  stato  oggetto  fin  qui  del  nostro  studio,  non  ci  sfug- 
girà il  grande  significato  del  Teatro  Armonico  nel  1619. 
Non  solo  come  organico  di  preghiere  e  di  composi- 
zioni, esso  vale  e  dimostra  una  grande  attitudine  cri- 
tica negli  autori  che  vi  spesero  molte  delle  loro  fati- 
tiche,  ma  anche  e  meglio,  come  documento  che,  nel 
nostro  ordine  di  idee,  rappresenta  un  razionale  riordi- 
namento di  tutte  le  forme  precedenti  dell'  Oratorio  di 
S.  Filippo  in  un  tipo  solo  ben  determinato.  Perciò  col 
Teatro  Armonico  si  chiude  il  periodo  della  laude  propria- 
mente detta  e  s'  apre  quello  dell'  oratorio  che,  almeno 
nel  suo  minimo  necessario,  può  dirsi  affatto  costituito. 
E  vero  che  nessuna  laude  è  perfetta  in  sé  stessa  né  può 
dare  ancora  un  pallido  concetto  di  ciò  che  saranno  le 
grandiose  tele  epico-drammatiche  del  Carissimi  e  del 
Bach.  Troppe  cose  le  mancano  sempre  per  iniziare  il 
periodo  artistico  dell'  oratorio.  Ma  è  parimente  certo 
che  il  tipo,  introdotto  novamente,  resterà  ;  e  tutto  quel 
che  segue  non  è  altro  che  un  migliore  ordinamento  della 
forma  ormai  stabilita  criticamente,  né  più,  ci  si  passi  la 
frase,  che  un  corollario  delle  premesse  del  Griffi  e  del- 
l' Anerio,  ai  quali,  dopo  tutto,  resta  il  merito  grande  di 
avere  creato  un  equilibrio  artistico  di  tendenze  e  di 
tradizioni  diversissime,  dalla  cui  fusione  razionale  sol- 
tanto potè  scaturire  l'oratorio  sacro  ed  esser  classifi- 
cato a  parte,  come  genere  originale  e  distinto  da  tutti 
gli  altri. 


S.  Scrittura,  l' altro  l' Agiografia  :  quindi  meglio  si  userà  testo 
negli  oratorii  biblici,  istoria  negli  oratorii  agiografici.  Ma  poiché 
fin  dal  secolo  XVII  si  è  promiscuamente  usato  l' uno  o  l1  altro, 
resta  convenuto  ad  ogni  modo  che  col  nome  di  testo  o  di  storico 
si  intende  indicare  semplicemente  la  parte  narrativa  dell'ora- 
torio. 
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La  Vallicella  dal  1619  al  1642  —  la  direzione  del  p.  Girolamo 
Rosini  —  caratteri'  dello  composizioni  musicali  eseguite  sotto 
di  lui  —  cantata  ed  oratorio  —  come  facilmente  si  confondes- 
sero in  quel  primo  formarsi  dei  generi  —  Ottavio  Tronsa- 
relli  —  Giovanni  Ciampolì  —  le  cantate  del  Mazzocchi  e 
del  Marazzoli  —  in  che  differiscano  dati'  Istoria  dell' Anerio 
—  come  tutte  queste  composizioni  si  chiamassero  indistin- 
tamente oratorii  fin  dal  1635  —  prevalenza  dell'  Istoria  su 
tutte  le  altre  forme  —  soltanto  all'  Istoria  rimase  in  fine  il 
nome  di  oratorio  —  considerazioni  su  questo  periodo  di  for- 
mazione. 

La  nuova  l'orma  di  Istoria,  quale  veniva  a  met- 
tersi sotto  le  note  dall'  Anerio  nel  Teatro  Armonico  del 
1619,  se  era  la  più  logica,  la  più  organica,  e  perciò 
la  più  adatta  a  quegli  esercizi,  nei  quali  la  Scrittura 
doveva,  per  istituzione,  esser  letta,  predicata  e  cantata, 
non  era  per  altro  concepita  dai  Seicenti sti  come  un 
genere  a  parte  che  fosse  l' oratorio  o  qualche  cosa 
che  gli  si  avvicinasse.  Essa  non  era  che  la  forma  del- 
l' esercizio  vespertino,  sviluppatasi  naturalmente  da  quelle 
preghiere,  e  quindi  tutta  la  sua  importanza  e  tutto  il 
suo  valore  storico  derivava  dall'essere  unita  ad  esse  e 
dal  formare  con  esse  un  esercizio  compiuto.  Con  tutto 
ciò  nessun  privilegio  le  era  riserbato,  né  da  parte  dei 
fedeli  che  andavano  a  sentire  quella  musica  come  una 
delle  tante  maniere  di  concerto  usate  nel  secolo  XVII, 
De  da  parte  de'  Filippini  che,  pur  conoscendo  l'oppor- 
tunità di  non  allontanarsi  da  quel  tipo  severo  ed   eie- 
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gante  insieme,  che  aveva  in  se  tutti  i  caratteri  richiesti 
per  non  degenerare  in  una  composizione  teatrale,  non 
l'adottarono  cosi  tenacemente  da  escludere  che  altri 
tipi  vi  si  immischiassero  di  origine  dubbia  o  di  ten- 
denze affatto  diverse.  Questa  oscillazione  di  tipi  musi- 
cali eseguiti  promiscuamente  nell'Oratorio  della  Yalli- 
cella,  dopo  il  Teatro  Armonico  costituisce  il  carattere 
peculiare  del  periodo  che  andiamo  ora  studiando 
(1619-1642). 

Chi  pertanto  consideri  l'orientamento  musicale  nella 
prima  metà  del  secolo  XVII  non  ha  da  maravigliarsi 
di  questa  confusione  di  forme,  perchè  la  critica  ha  po- 
tuto soltanto  nei  tempi  moderni  distinguere  fra  loro  la 
cantata,  V oratorio  e  il  melodramma.  Affini  la  prima  e  il 
terzo,  l'oratorio  che  scaturì,  come  vedremo  ancor  me- 
glio, dall'Istoria,  si  differenzia  essenzialmente  dall'una 
e  dall'altro.  Due  soli  grandi  generi  ha  potuto  distin- 
guere il  Seicentista:  la  musica  rappresentativa  che  si 
faceva  nei  teatri,  e  la  musica  da  concerto,  che  era  de- 
stinata alle  sale  o  all'accademie.  Quest' ultima  nei  tempi 
palestriniani  era  costituita  dal  solo  madrigale  polifonico, 
che  perse  però  ogni  importanza  non  appena  si  diffusero 
le  nuove  musiche  della  scuola  fiorentina.  Alle  quali  se 
sul  principio  si  opposero  i  Filippini,  pubblicando  ancora 
fino  al  1614  laudi  sul  vecchio  stampo,  cedettero  alfine 
per  semplice  opportunità,  quando  si  videro  deserto  l'Ora- 
torio. Il  p.  Griffi  di  S.  Girolamo  rappresenta  il  passo 
ardimentoso  dell'arte  filippina  che  avvia  il  genere  ora- 
torico  ad  una  soluzione  artistica,  che  Dio  sa  quando  sa- 
rebbe avvenuta  collo  svolgimento  naturale  dello  stile 
romano.  Il  fatto  è  che,  accettandosi  la  monodia  e  il  re- 
citativo, la  musica  religiosa  prendeva  delle  nuove  in- 
venzioni la  parte  più  sana  e  più  universale,  cioè  quei 
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principii  supremi  di  espressione  che  potevano  essere 
patrimonio  comune  di  tutte  le  musiche,  anche  di  quella 
atteggiata  dai  Filippini  ad  un  commento  artistico  della 
Bibbia,  senza  che  per  questo  facesse  una  completa  de- 
dizione allo  stile  rappresentativo  creato  espressamente 
per  un'azione  visibile  sulle  scene.  In  tal  modo  la  tra- 
dizione filippina,  che  in  fondo  era  la  stessa  scuola  ro- 
mana chiamata  ad  un  uso  più  sciolto  e  più  laico  dei 
suoi  mezzi  musicali,  completandosi  coi  due  nuovi  modi 
di  espressione,  produsse  l'Istoria.  Questa  si  chiamò  in- 
fine V  oratorio  sacro  (1642). 

Indipendentemente  però  da  questa  corrente  oratorica, 
la  scuola  fiorentina,  come  già  nel  madrigale  religioso 
del  secolo  XYI  tendeva  al  cromatismo  e  alla  lirica,  così, 
nel  rinnovamento  dei  generi  apportato  dal  melodramma, 
introdusse  il  suo  spirito  anche  nelle  composizioni  reli- 
giose di  concerto,  dando  luogo,  per  gli  stessi  concetti 
e  criteri  artistici,  ad  un'  infinità  di  composizioni  da 
sala  stampate  nella  seconda  metà  del  secolo  XYII  con 
nomi  indifferenti  di  Dialoghi  morali  o  di  Musiche 
Sacre,  ma  che  la  critica  ha  poi  classificato  in  una  ca- 
tegoria a  parte  col  nome  di  Cantate.  Sebbene  il  nome 
sia  moderno,  e  i  tipi  che  andiamo  ora  studiando  sieno 
varii  e  molteplici,  se  per  cantata  intendiamo  una  suc- 
cessione di  arie  e  di  recitativi  corrispondente  ad  una 
tessitura  letteraria  di  dialogo  e  di  lirica,  non  vi  ha 
dubbio  —  contrariamente  a  quanto  affermava  Iole  Maria 
Baroni  che  non  ne  vide  esempi  prima  del  Rolli  (1682- 
1727)  '  —  che  sono  da  ritenersi,  col  Quadrio  e  col  Cre- 
scimbeni,  per  primi  scrittori  di  cantate  il  Chiabrera    e 


1  La  lirica  musicale  in   Pietro   Metastasio   nella    Rivista 
Musicale  Italiana  anno  1905,  fase.  -",  pag.  383. 
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il  Tronsarelli.  Keligiose  quelle  di  quest'  ultimo  deri- 
vano, come  l'altre  del  Chiabrera,  dallo  stesso  cespite 
di  tradizioni  melodrammatiche.  Ma  poiché  V  Istoria  si 
trovò  in  mezzo  a  tali  composizioni,  e  fu  ugualmente 
trattata  senza  preferenze,  nell'Oratorio  della  Vallicella, 
facilmente  si  formò  col  tempo  la  convinzione  che  an- 
ch' esse  fossero  un  genere  oratorico,  mentre  sono  affatto 
distinte,  anzi,  per  certi  caratteri,  opposte.  Al  critico  sta 
oggi  il  dissipare  questi  equivoci,  il  che  facilmente  si  ot- 
tiene studiando  da  vicino  il  movimento  musicale  della 
Vallicella  sotto  la  direzione  del  p.  Gerolamo  Rosini. 

Costui,  nato  a  Perugia,  aveva  sostituito  il  p.  Fran- 
cesco Soto  morto  il  25  settembre  1619.  Nel  lungo 
spazio  di  25  anni  che  egli  presiedette  alla  musica  di 
quell'  Oratorio,  sembrò  destinato  più  a  deviare  che  a  per- 
fezionare ancora  1'  opera  del  Griffi.  Era  anzi  tutto  un  fa- 
moso cantore,  non  grande  musicista  per  quanto  sappiamo. 
Pietro  della  Valle,  nel  Discorso  a  Lelio  Guidiccioni 
(1640), !  lo  dice  inarrivabile  nell'arte  del  canto  :  secondo 
l'Adami,  *  era  reputato  come  il  primo  soprano  cV Italia. 
Nel  1601  fu  ammesso  dopo  varie  avventure  nel  Collegio 
dei  Cantori  Pontifici  ;  nel  1606  entrò  nella  Congrega- 
zione di  S.  Filippo,  e  fu  sua  cura  principale  la  musica 
della  Vallicella,  dove  morì  nel  1644.  La  grazia  della 
modulazione,  il  timbro  potente  e  chiaro  della  voce,  e 
la  grande  reputazione  che  godeva  lo  resero  ben  presto 
popolare  in  Roma,  tanto  che,  dice  l'Arringhi,  la  sera 
detti  giorni  festivi  tutti  accorrevano  air  Oratorio   e   lo 


1  Lo  puoi   vedere    riprodotto   nelle   cit.   Origini  del   Melo- 
dramma,  del  Solerti. 

2  Op.  cit.  pag.  190-191. 
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aspettavano  come  il  Messia  come  dirsi  suole.1  Meno  in- 
tuitivo del  Griffi,  meno  scrupoloso  del  Soto,  fu  di  ambedue 
più  caro  e  bene  affetto  ai  devoti  dell'Oratorio,  procu- 
rando di  accostarsi  più  che  fosse  possibile  alla  moda  ed 
ai  gusti  del  tempo.  Sebbene  non  ne  risulti  piena  e 
completa  la  figura,  l'epistolario  di  Pietro  della  Valle  a 
Gio.  Battista  Doni  (1640-1647),  dato  ora  di  fresco  alla 
luce  dal  Solerti,  *  ce  lo  presenta  come  un  uomo  che 
stava  al  corrente  di  tatto  il  movimento  musicale  di 
quello  squarcio  di  secolo.  Interveniva  ad  Accademie, 
faceva  degli  esperimenti  privati,  si  interessava  delle 
nuove  invenzioni  di  strumenti  e  di  musica.  Fu  amico 
sincero  di  Loreto  Yettori  e  degli  altri  artisti  di  canto  in 
Roma.  In  una  di  quelle  lettere,  scritta  il  23  marzo  1641, 
è  detto  Umido  ad  introdurre  novità  nell'Oratorio.  Cer- 
tamente tale  sarà  parso  ad  un  uomo  che,  come  Pietro 
della  Valle,  rappresentava  il  culmine  della  mania  rin- 
novatrice.  A  noi  mancano  elementi  positivi  per  dare 
un  giudizio  in  proposito,  ma  se  dobbiamo  giudicare 
dalle  esecuzioni  fatte  alla  Vallicella  sotto  di  lui,  questi 
non  ci  appare  più  che  un  eclettico  che  sapeva  bene 
accomodarsi  al  gusto  ed  alle  circostanze.  Sicuro  del- 
l'effetto  immediato  della  sua  voce  sull'uditorio,  egli  mi- 
rava più  a  composizioni  che,  dando  un'accentuata  pre- 
ponderanza alle  parti  di  canto,  erano  maggiormente  in 
grado  di  mantenerglielo.    Con  lui   ha    fine    la   vera    e 


1  Vedi  la  Vita  del  p.  Rosini.  Ms.  nel  Codice  Vallicelliano 
più  volte  citato. 

2  Lettere  inedite  sulla  musica  di  l'irtra  della.  Valle  a 
Gio.  Battista  Doni,  pubblicate  dal  Solerti  in  Rivista  Musicale 
Italiana  anno  1905,  fase.  2°.  Sono  importantissime,  perchè  co- 
stituiscono il  primo  documento  in  cui  si  cominci  a  parlare,  del- 
Voratorio. 
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propria  letteratura  filippina,  perchè  ne  la  poesia  nò  la 
musica  sono  più  monopolio  dei  padri  o  dei  devoti.  La  Val- 
licella  è  una  grande  accademia  di  musica  religiosa 
aperta  alle  più  elette  intelligenze  del  secolo  XVII. 

All'opposto,  S.  Girolamo  sembra  assopirsi  sul  pic- 
colo e  non  clamoroso  successo  del  1619,  e  benché  ne 
faccia  parola  il  Della  Yalle  e  ancora  si  ricordi  il  suo 
Oratorio  nei  pochi  documenti,  sembra  essere  subentrato 
al  primo  risveglio  del  Griffi  un  ristagno  di  vitalità.  Certo 
l'arte  che  là  si  svolgeva  era  di  natura  sua  più  seria, 
e  a  ciò  deve  avere  molto  contribuito  l'incendio  dell'Ora- 
torio avvenuto  l'anno  1632,  del  quale  abbiamo  memoria 
in  un  decreto  del  5  gennaio  dello  stesso  anno. 1  Co- 
munque sia,  la  Vallicella  sotto  la  direzione  del  Kosini 
(1619-1644)  mantenne  la  supremazia  musicale  non  tanto 
su  gli  altri  Oratorii  romani,  quanto  su  gli  altri  centri 
di  musica  in  Koma.  A  questo  fine  il  Rosini  stesso  non 
vide  di  meglio  che  circondarsi  di  letterati  e  di  musicisti 
che  andavano  per  la  maggiore,  non  pensando  che,  se 
ci  guadagnava  l'applauso  popolare,  assai  ci  scapitava  lo 
stile  delle  composizioni  che  bene  spesso  deviavano  dalle 
tradizioni  del  Teatro  armonico  dell' Anerio. 

L'Eritreo,  ~  per  esempio,  ricorda  di  aver  sentito  il 
Vettori  che  sosteneva  in  una  di  quelle  sere  d' inverno 
nell'Oratorio  della  Vallicella  la  parte  della  Maddalena 


1  Archivio  di  S.  Girolamo.  Tomo  232,  pag.  ISO. 

2  Op.  cit.  II.  Im.  68.  «  Sensi  (così  1'  Eritreo)  mini  libertini 
lacrinias  ab  oculis  ire,  cum  ille  flentis  peccatricis  gemitus,  voce 
ad  miserabilem  sonum  inflexa,  repraesentaret:  sensi  me  ad  in- 
credibilem    admirationem  efferri,    cum   vocem    a    gravissimo    ad 

acutissimum    gradatila    impellens se    posse    eam    ostenderet, 

sicut    mollissimam    ceram,    r[uocumqiie    vellet,    contorquere    ac 
tlcctere.  » 
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con  una  voce  sì  dolce  e  patetica  da  non  poter  nessuno 
rattenere  le  lacrime.  Quale  composizione  fosse  non  sap- 
piamo, ma  il  Vettori  era  un  virtuoso  così  esigente  nella 
parte  di  canto,  che  non  si  sarebbe  mai  adattato  al- 
l' Istoria  del  Teatro  armonico.  Si  cita  ancora  il  Mar- 
tirio di  S.  Abbui/dio  e  di  S.  Abbundanzio  con  musica 
di  Domenico  Mazzocchi  e  testo  di  Ottavio  Tronsarelli, 
eseguito  nel  1631.  Il  Kolland  e  il  Burney  lo  dicono 
oratorio  secondo  il  solito.  La  musica  è  perduta.  Ma  chi 
ha  letto  i  Drammi  Musicali*  del  Tronsarelli,  così 
strano  ed  allegorico,  sebbene  lodato  dal  Crescimbeni 2  e 
dal  Mandosi, a  sa  in  qual  conto  debba  tenere  questa  can- 
tata religiosa  non  dissimile  dal  Natale,  dalla  Figlia  di 
Iephte,  dall'Esequie  di  Cristo  e  dal  Faraone  Sommerso 
che  di  biblico  non  hanno  che  il  titolo,  e  di  cui  molte, 
come  F  ultima,  appartengono  per  il  genere,  a  quella 
categoria  di  cantate  melodrammatiche,  alle  quali  allu- 
deva il  Eiemann:  nous  trovons  des  oeuvres  enticrement 
dramatiques  ne  differant  de  l'opera  que  par  leurs 
dimensione  plus  restreintes  et  le  manque  de  mise 
en  scène.  4 

Peggiore  senza  dubbio  fu  Giovanni  Ciampoli  morto 
a  Iesi  nel  1643,  il  quale  non  rispettò  neppure  quell'ap- 
parenza biblica  che  si  manteneva  ancora  nei  personaggi, 
sostituendo  ad  essi  sole  voci.  Monsignore  leggiero  e  su- 
perbo che  si  vantava  di  essere  il  riformatore  della  poesia 
religiosa  in  Italia,  temuto  da  tutti  finché  ebbe  il  favore 


1  Drammi  Musicali  di  0.  Tronsarelli.  Roma,  Corbcllotti 
lii.'ii'.  Il  Quadrio  li  cita  tra  i  melodrammi,  ma  la  maggior  parte 
non  furono  scritti  per  la  scena,   uè  rappresentati. 

2  Commentala,  op.  cit.  Voi.  IV.  1.  Ili,  pag.  187. 

3  Biblioteca  Romana.   Roma,   L692.  Tomo  II,  9,48. 
1  Dictionnaire.  V.  Cantata. 

PASQUKTTI.  —  Storia  dell'  Oratorio.  12 
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di  Urbano  Vili,  seppe  insinuarsi  anche  nell'animo  dei 
Filippini,  e  restaurare  la  poesia,  secondo  lui,  anche  nella 
Vallicella.  Ma  quale  restaurazione  !  L'Eritreo,  '  parlando 
di  una  sua  cantata  che  si  eseguì  in  S.  Francesco  delle 
Stigmate  in  Koma,  ricorda  che  si  ebbe  a  rovesciare  una  sì 
terribile  tempesta  di  proteste  contro  il  disgraziato  poeta, 
che  non  valse  a  farla  cessare  neppure  la  presenza  dei 
nipoti  di  Urbano  Vili.  Gli  uditori  della  Vallicella  fu- 
rono più  pazienti,  perchè  nessuno  incidente  si  deplorò 
la  sera  che  fu  cantato  il  Coro  dei  Profeti  per  la  festa 
della  SS.  Annunziata.  E  pur  di  peggio  meritava  questa 
lunghissima  e  noiosissima  composizione  divisa  in  tre 
parti,  nella  quale  si  prendono  a  lodare  i  trionfi  della 
Vergine  dal  Coro,  dal  Soprano,  dal  Secondo  Soprano, 
dal  Terxo  Soprano,  dal  Basso,  dal  Semicoro,  dal  Dop- 
piocoro  e  via  dicendo. 

Coro.  2 

Dall'  Abisso  profondo 
Dracone  scatenato 
empie  di  strage  il  mondo 
nemico  a  Dio  l'originai  peccato. 
Oh  !  che  terribil  guerra 
con  pestiferi  strali 
accendon  seco  in  Terra 
Giganti  d'empietà  vitii  mortali? 


1  Eritreo,  op.  cit.  II.  Ina.  19:  «tanti  tumultus  facti  sunt, 
cura  singuli  capita  inter  se  conferrent,  ac  variis  de  rebus  fabù- 
larentur,  ut  me  illius,  cui  forte  assidebam,  puderet,  ac  libeuter 
aliipia  evolassem  si  potuissem,  idque  non  alia  de  causa,  nisi  quia 
i  11  ì  versus  erant  obscuri.  » 

2  Poesie  Sacre  di  M.  Giovanni  Oiampoli.  Bologna,  Ze- 
nero,   1648,  pag.  279. 
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Tre  soprani. 

Ma  che  !  miseri  noi,  non  sol  l' Inferno 
l'incantate  anime  infetta: 
fulmini  di  vendetta 
vibra  l'irato  Ciel  dall'arco  eterno. 

Tutto  il  Coro. 

Su  su  :  non  più  speranza  in  questo  cielo, 
frema  notte  crudele, 
spumi  il  Giordan  di  fiele, 
e  dei  Cedri  i  trofei  sfrondi  il  Carmelo. 

Due  soprani. 

E  chi  sperare  ardisce 

dove  l' Inferno  inganna  e  il  Ciel  punisce  ? 

In  tal  guisa,  con  questi  versi  che  hanno  del  sibil- 
lino —  gli  amici  la  chiamavano  profondità  di  pensiero  — 
continua  ancora  per  molte  pagine  la  cantata  del  Ciam- 
poli,  che  destinata  solo  alla  virtuosità  degli  evirati,  si 
svolge  in  un  mondo  affatto  ideologico.  Più  umana  certo, 
ma  scritta  cogli  stessi  criterii  melodrammatici,  è  una 
Maddalena  Errante,  dialogo  a  tre  voci  tratto  dall'  Idillio 
del  Signor  Principe  Gio.  Giorgio  Aldobrandini  che  si 
trova  nella  raccolta  di  Domenico  Mazzocchi  del  1638. ! 
È  una  delle  tante  solite  Maddalene  che  cantavansi  negli 
Oratori  romani  in  quel  tempo. 


1  Dialoghi  e  Sonetti  posti  in  musini  da  Domenico  Maz- 
zocchi, Roma,  Jannetti  1G3S.  Una  copia  ò  nella  Biblioteca  Mu- 
Bicale  di  Bologna. 
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Voci       \ 

Persone 

) 

Canto  1°   ( 
Canto  2°   ì 

Maddalena 
Marta 

esposti  al  mare 

Basso 

Lazaro 

Maddalena,  Marta  e  Lazaro. 

Ecco  nel  mare  erriamo 

gente  dannata  al  periglioso  esiglio, 
perchè  miseri  siamo 
nell'ondoso  periglio, 
d'ogni  più  insano  vento 
preda  a  ciascun  tormento. 

Maddalena. 

Compagni,  al  rischio  mio, 
mia  suora  e  mio  germano, 
e  tu  piccola  Barca  al  debil  scampo 
entro  sì  duro  campo 
non  temete  per  Dio: 
vede  Fhospite  mio  dal  Regno  eterno 
la  nostra  fuga: 

Marta  e  Lazaro. 

e  sia 
per  quest' numida  via 
a  noi  guida  e  governo. 

Maddalena. 

Su,  ripetete  l'ultime  parole 
al  riverito  suolo: 
mentre  ancor,  come  suole, 
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scorge  lo  sguardo  il  fuggitivo  lido, 
a  Dio,  mio  caro  nido, 
terren  beato,  a  Dio. 

Marta  e  Laxaro. 

Terren  beato  a  Dio:  nel  fiero  volo 
con  estremo  dolore 
a  Dio  ti  dicon  gli  occhi  e  resta  il  core. 

Questo  argomento  della  Maddalena  Errante  sarà 
ripreso  con  migliore  fortuna  dagli  oratoriografi  della 
seconda  metà  del  secolo  XVII  :  intanto  qui  osserviamo 
che  il  grande  quadro  storico  non  e'  è,  o  meglio  è  sup- 
posto nella  mente  dell'  uditore,  mentre  il  Golgota,  il 
Gethsemani,  il  Giordano  e  tutti  gli  altri  richiami  locali 
non  sono  che  imagini  vaporose,  senza  rilievo  plastico, 
un  motivo  qualunque  per  far  del  sentimento  melodram- 
matico : 

0  colli  di  Gethsemani 
o  piccolo  orticello, 
che  voi  tolga  o  divida  bora  alcuna 
già  mai  dal  mio  pensiero, 
no  che  non  fìa  mai  vero. 

Tutti. 

No  che  non  fìa  mai  vero. 

In  questa  tessitura  letteraria,  in  cui  così  a  proposito 
si  prestavano  al  musicista  i  duetti,  le  ripetizioni,  i  ri- 
tornelli, e  tutti  gli  altri  capricci  stilistici  della  scuola 
moderna,  si  può  imaginare  come  male  si  ritrovasse 
l'ingegno  di  Domenico  Mazzocchi  che,  dopo  tutto,  era 
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uno  dei  più  severi  maestri  della  scuola  romana.  Poeta 
e  musicista  qui  almeno  non  coniurant  cimice,  ed  avviene 
allora  di  averla  da  fare  con  produzioni  che  malamente 
si  potrebbero  classificare.  La  comunanza  per  altro  di 
contenuto,  la  mancanza  di  scena,  l'essere  state  eseguite 
nell'Oratorio  e  designate,  fin  da  un  certo  tempo,  con 
questo  nome  comunissimo  allora  nel  popolo  per  indi- 
care qualunque  musica  che  si  facesse  in  quegli  esercizi, 
ha  potuto  produrre  l' equivoco  che  fossero  realmente 
anch'esse  oratorii.  Il  Baini,  per  esempio,  parlando  di 
Marco  Marazzoli  di  Parma  morto  nel  1662,  ma  fiorito 
poco  dopo  il  1630,  dice:  egli  fu  uno  dei  più  valorosi 
compositori  di  oratorii  che  si  avesse  al  suo  tempo.  i 
L'Adami,  infatti,  prima  del  Baini  scriveva  del  Maraz- 
zoli: fu  ottimo  compositore  di  oratorii  che  nel  suo 
tempo  furono  molto  applauditi,  ed  io  stesso  ho  sentito 
cantare  più  volte  nella  Chiesa  Nuova. 8  I  suoi  oratorii, 
come  quelli  di  Virgilio  Mazzocchi,  fratello  di  Domenico, 
di  Paolo  Tarditi,  di  Antimo  Liberati  e  di  altri  molti 
si  conserverebbero  nell'archivio  della  Yallicella.  A  meno 
che  non  li  abbiano  trafugati,  non  m'  è  riuscito  trovare 
esempi  che  si  innalzino  gran  fatto  dal  comune  tipo 
della  cantata.  Del  Marazzoli,  per  esempio,  esistono  in 
un  codice  del  secolo  XYII  della  Biblioteca  di  Bolo- 
gna un  S.  Tommaso  a  5  voci  e  Per  il  giorno  della 
Resurrezione  a  6  voci,  certamente  scritti  per  le  feste 
omonime  dell'esercizio  vespertino.  «  Sono  preziosi,  dice 
il  Gaspari,  3  questi  due  musicali  componimenti,  perchè 


1  Op.  cit.  Voi  II,  pag.  49.  Vedi  ciò  clic   dice   del   Liberati 
a  p.  51. 

2  Op.  cit.,  pag.   201. 

3  Catalogo  ecc.,  op.  cit.  Voi.  Ili,  pag.  13. 
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ben  poco  è  sino  a  noi  pervenuto  di  tal  genere,  e  ancora 
per  essere  l'autore  un  dei  valenti  maestri  delsec.  XVII». 
Sebbene  la  divisione  in  due  parti  e  certe  ragioni  stili- 
stiche musicali  li  rendano  più  affini  di  ogni  altro  alla 
Istoria,  pure  si  vede  da  questo  brano  della  Resurre- 
zione, l  quanto  sicno  in  realtà  lontani  : 

Ai  canti,  ai  suoni,  ai  canti  : 

già  la  Suprema  Eeggia 

il  Redentor  festeggia: 

ecco  gli  angeli  amanti  : 

ai  canti,  ai  suoni,  ai  canti. 
Apprestiamo  inni  di  gloria. 

Chi  di  morte  ebbe  vittoria 

trionfante  se  ne  va 

per  amore  e  per  pietà. 
0  Dio  grande  immortale, 

per  redimere  il  mondo 

volesti  esser  mortale 

et  hora  a  prò  dell' huomo 

co'  tuoi  raggi  divini 

ad  illustrar  ritorni, 

fattura  di  tua  man,  la  nostra  mole; 

tramonta  sì  ma  già  non  muore  il  sole. 
Dall' Empirea  magione 

scese  Dio  per  morire: 

hora  il  nostro  gioire 

al  risorger  di  Lui  cantiamo  a  gara. 

Nella  scuola  di  Dio  sempre  s'impara. 
Ai  canti,  ai  suoni,  ai  canti,  ecc. 

'  Mi  servo  doli1  accurata  trascrizione  che  di  sul  Ms.  molto 
difficile  a  decifrarsi  mi  ha  procurato  il  prof.  Cadolini  di  quella 
Biblioteca,  che  ringrazio  di  cuore  anche  per  altri  documenti  ohe 
citerò  lungo  il  corso  di  questa  storia. 
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L'intonazione  lirica  di  queste  composizioni,  a  cui 
mille  altre  potrebbero  aggiungersi,  non  può  non  essere 
a  prima  vista  riconoscibile  come  base  principale  del  loro 
differenziamento  dall'oratorio  che  è  prevalentemente  epico 
e  descrittivo.  «Havvi  nella  cantata,  dice  a  ragione  il 
Galli,1  anzi  che  un'azione  regolarmente  condotta,  un  con- 
cetto dominante  unico  ».  L'una  fa  del  sentimento  im- 
mediato su  concetti,  l'altro  espone  e  ricostruisce  i  fatti 
di  un  intiero  quadro  storico.  In  arte  sono  due  geueri 
opposti.  Nei  tempi  moderni  cantata  ed  oratorio  hanno 
spesso  limiti  ed  esigenze  uguali;  ciò  non  toglie  che  si 
abbiano  anche  oggi  a  distinguere  tra  loro,  come  è  chiaro 
che  avevano  un  posto  distinto  nella  prima  metà  del 
secolo  XVII,  nonostante  i  varii  tipi  delle  composizioni. 
Noi  ci  siamo  occupati  specialmente  di  quelle,  di  cui 
si  aveva  morale  certezza  che  fossero  fatte  negli  Ora- 
tori romani,  e  quindi,  essendo  più  o  meno  legate  ad 
una  consuetudine,  sono  fra  le  cantate  seicentistiche  le 
meno  strane  e  le  più  ravviate.  Ma  anche  queste  come 
cambiano  da  un  momento  all'altro  per  la  tessitura  let- 
teraria, per  la  musica,  per  la  divisione  in  parti  !  Il  Sei- 
cento è  il  gran  secolo  delle  sorprese:  forse  per  questo 
riuscì  originale  nell' invenzione  di  alcuni  generi.  Ma 
quanto  è  strano,  quanto  esagerato  per  volere  sempre 
esser  nuovo  !  Ogni  poeta  ha  una  metrica  ed  una  stili- 
stica a  parte  :  elementi  clisparatissimi  si  associano  :  sacro 
e  profano  si  mescolano  indifferentemente:  tipi  strani  si 
alternano  con  rapidità:  il  popolo  applaude  a  tutta  questa 
corruzione  del  gusto  e  della  letteratura.  Il  Crescimbeni, 
parlando  appunto  di  queste  cantate,  dice  che  se  ne  fe- 
cero di  tutte    le    specie:  epiche,  liriche,    drammatiche: 


Op.  cit.,  pag.  441. 
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or  di  una  parte,  or  di  due  e  di  tre.  Quest'ultima,  come 
nel  Ciampoli  e  nel  Tronsarelli,  rimase  la  divisione  ri- 
tuale della   cantata.  '  Non    avendosi    pertanto,  in   quel 


1  Similmente  erano  divisi  in  tre  concerti  gli  Applausi  Mu- 
sicali delle  Veglie  di  Lucca  introdotte,  ad  imitazione  dell'  Ora- 
torio vespertino,  da  Giovanni  Leonardi  discepolo  di  1S.  Filippo  e 
da  Bonaventura  Guasparini  nella  Chiesa  di  l 'orteorlandini  e  nella 
Congregazione  dei  SS.  Angeli  Custodi  (1638).  Questi  Applausi, 
forse  derivati  dagli  omonimi  del  Tronsarelli,  sono  eitati  dal  Ne- 
rici  (Storia  della  Musica  a  Lucca,  Lucca,  1879)  e  da  altri  an- 
cora come  oratorii,  ma  in  realtà  non  sono  che  cantate  sullo 
stampo  di  quelle  romane,  ma  con  qualche  differenza.  L1 Applauso 
è  più  melodrammatico  e  cura  più  1'  intreccio  e  il  contrasto:  ciò 
avvenne  perchè  restò  meno  a  contatto  colle  esecuzioni  genuine 
dei  Filippini.  S.  Tommaso,  per  esempio,  in  molti  di  questi  con- 
certi si  trova  ora  in  contesa  con  la  Lana  d'  Impurità  (1650), 
ora  con  Plutone  (1652),  ora  con  Asmodeo  (1654)  vestito  da  bel- 
lissima donna  che  rinnuova  di  Circe  il  gran  portento.  Nel- 
VEsquilino  riverito  (1659),  per  la  Madonna  della  Neve,  il  Dio 
Fluviale  s' irrita  dal  profondo  dei  suoi  gorghi  cresciuti  all'  im- 
provviso, perchè,  contro  l1  ordine  della  natura,  è  caduta  la  nove 
in  piena  estate.  Più  ingegnoso  il  Sepolcro  di  S.  Caterina  (1673), 
per  il  quale  il  signor  Merito  bandisce  un  concorso  fra  i  più  ri- 
nomati scultori,  Fidia,  Prassitele  e  Lisippo,  ciascuno  dei  quali 
mostra  e  difende  calorosamente  il  proprio  disegno.  Una  vera  di- 
scussione di  artisti  plateali,  che  avrebbero  finito  coi  pugni,  come 
tanti  ragazzacci,  se  gli  Angeli,  apparendo,  non  avessero  posto 
fine  al  litigio  riservando  a  sé  stessi  V  imi  nane  lavoro.  Tutto 
questo  per  dire  che  a  S.  Caterina  conveniva  un  monumento  degno 
di  lei. 

In  altri  Applausi  più  orribili  per  concezione  e  per  forma,  il 
Padre  Eterno  è  chiamato  il  Gran  Tonante,  lo  Spirito  Santo  il 
Saggittario  Amore:  i  Demoni,  le  Furie,  V Oceano,  le  Onde,  i 
Fa/mi,  V  Ore,  sono  i  soliti  personaggi  sempre  alle  prese  con 
qualche  Sauto  o  con  qualche  Madonna.  Vero  seicentismo  triviale, 
ma  così  interessante  per  chi  voglia  occuparsi  della  cantata.  La 
Biblioteca  Comunale  di  Lucca  è  ricca  di  queste  composizioni,  e 
può  dare  un  largo  contributo  materiale  allo  studioso  che  voglia 
occuparsene.  Noi.  per  quanto  in  concede  una  nota,  ahhinm  vo- 
luto farne  cenno  sufficiente  per  togliere   il   vecchio   equivoco,  in 
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nuovo  formarsi  dei  generi,  una  retta  visione  di  quello 
che  realmente  si  volesse,  è  naturale  che  si  eseguissero 
negli  Oratori,  insieme  colV  Istoria,  composizioni  affatto 
differenti.  È  un  fatto  però  che  tutte  indistintamente  si 
chiamarono,  nel  linguaggio  popolare  invalso  nel  1635, 
oratorii.  Noi  abbiamo  accennato  che  principalmente  da 
questo  incidente  linguistico  sono  derivati  degli  equivoci. 
È  necessario  dunque  dare  delle  spiegazioni. 

Oratorio  non  significò  da  principio  che  la  sala,  ove 
si  facevano  le  orazioni  e  gli  esercizi  di  S.  Filippo.  Altro 
concetto  non  ebbero  il  Manni,  il  Soto  e  lo  stesso  Griffi, 
che  chiamò  il  nuovo  tipo  di  composizione  Istoria  e  non 
oratorio.  Dal  1620  al  1630  non  si  ebbero  mutazioni 
di  linguaggio  :  le  musiche  che  si  stampano  avevano  come 
V  Istoria  nomi  indifferenti  di  Dialoghi,  Concerti  e  So- 
netti Morali.  Inoltre  i  diari  di  quel  tempo  si  esprimono 
sempre  così:  si  sono  fatte  bellissime  musiche  e  sermoni 
nell'Oratorio.  L'istituzione  per  altro  dell'Oratorio  ve- 
spertino rese  popolarissima  la  musica  che  si  faceva  in 
quelle  serate  d'inverno,  per  la  fama  stessa  delle  voci  più 
potenti  d' Italia  in  quel  tempo,  del  Eosini  e  del  Vettori, 
tanto  che  ne  rimasero  presi  gli  ingegni  più  seri  ed  equi- 
librati. Il  p.  Consolino  aveva  scritto  nel  1612  «  itur  ad 
Oratorium  »  che  dovette  essere  ben  presto  reso  dal  po- 
polo in  un  «  si  va  all'  Oratorio  » ,  donde  poi,  come  è  fa- 
cile intuire,  si  passò  all'altra  frase  «si  va  a  far  l'ora- 
torio »,  cioè  l'esercizio  solito  a  farsi  nell'Oratorio, 
e   quindi   a  sentir    l'oratorio,    essendo   che    l'esercizio 

cui  cadono  molti  scrittori,  di  citare  cioè  per  oratorii  composizioni 
che,  secondo  è  esposto  nel  capitolo  presente,  appartengono  ad  una 
categoria  ben  distinta  che  ha  che  fare  coli1  oratorio  quanto  la 
Ilapprcsentaxione  Spirituale,  come  questa,  frutto  spontaneo  di 
tradizioni  melodrammatiche. 
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si  componeva  iu  massima  parte  di  musica.  Comunque 
sia,  i  documenti  di  S.  Girolamo  mostrano  assai  chiara- 
mente questa  oscillazione  di  linguaggio  tra  il  1G35  e  il 
1640.  Infatti  in  una  Relazione  del  21  gennaio  1635  è 
scritto  :  la  sera  détti  giorni  festivi  si  è  fatto  oratorio  con 
bellissime  musiche.  i  Evidentemente  qui  si  parla  del- 
l'esercizio, come  complesso  di  varie  funzioni.  Invece  in 
un'altra  Relazione  del  20  febbraio  1636:  la  sera  delle 
istesse  feste  si  sono  fatti  e  si  fanno  in  questo  luogo 
oratorii  da  Ogni  Santi  a  Pasqua.  *  È  chiaro  che  qui  si 
parla  di  composizione  musicale. 

Dopo  di  che  mi  sembra  affatto  inutile  confutare  le 
opinioni  dello  Schelle,  del  Eeissmann  e  del  Kretyschmar  3 
circa  la  derivazione  del  nome  di  Oratorio  indipendente- 
mente dall'opera  dei  Filippini. 

Piuttosto  è  necessario  domandarci  quali  composi- 
zioni si  comprendevano,  avanti  il  Balducci  (1642),  sotto 
tal  nome.  Ripeto  :  sbaglierebbe  chi  credesse  che  tal  voca- 
bolo designasse  soltanto  V  Istoria.  Essa  non  era  che  una 
forma  adottata;  e  prima  che  prevalesse,  non  aveva  im- 
portanza superiore  alle  altre  cantate  di  concerto.  Perciò 
i  Seicentisti  di  quella  parte  del  secolo  intesero  per  ora- 
torio qualunque  musica  non  destinata  alla  scena  fatta 


1  Archivio  di  S.  Girolamo,  tomo  197.  Relazioni  diverse 
dei  Procuratori  e  Secretori  delle  Congregazioni  generali, 
pag.  179-180. 

2  Ib.  pag.  204.  Nelle  successive  Relazioni  il  nome  di  ora- 
torio è  quasi  sempre  in  significato  di  composizione  musicale  : 
hanno  luogo  gli  oratorii  in  musica  —  si  fanno  oratori!  in 
m  nsica  —  si  fanno  oratori/'.  Neil1  Archivio  di  S.  Marcello  i  do- 
cumenti mostrano  la  stessa  varietà  linguistica  tra  il  1635  e 
il   1  (j  10. 

3  Op.  cit.,  pag.  3. 
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per  F  Oratorio. l  In  questo  seuso,  infatti,  Pietro  della 
Valle  scriveva  nel  1640  a  Lelio  Guidiccioni  : 2  «  gli 
oratorii  sono  a  me  di  unica  dilettazione:  di  quelli  della 
Morte  quando  vi  si  cantava,  non  soleva  lasciarne  uno; 
e  quest'anno  passato,  benché  non  vi  si  cantasse  v'andai 
nondimeno  ogni  sera  tutta  l'ottava  agli  uffizi,  solo  per 
divozione  che  nelle  buone  musiche  n'aveva  concepito 
gli  anni  avanti.  A  S.  Girolamo,  alla  Chiesa  Nuova,  alla 
Rotonda,  tutta  l'ottava  dei  Santi  sono  andato  pure  vo- 
lentieri per  le  buone  musiche  che  vi  si  cantavano,  le 
quali  se  non  fossero  state,  non  forse  sarei  andato  molte 
volte  di  notte  tempo  e  per  cattive  strade». 

Ora  chi  non  sa  che  negli  Oratori,  di  cui  parla  il 
Della  Valle,  si  cantavano  composizioni  di  ogni  fatta 
e  di  ogni  forma?  In  S.  Marcello  ed  alla  Morte  erano 
per  lo  più  responsorii  e  mottetti  :  alla  Rotonda  regolar- 
mente si  eseguivano  laudi  brevissime  :  soltanto  nell'Ora- 
torio vespertino  avevano  una  prevalenza  i  Dialoghi  e 
le  Istorie.  Inoltre  anche  quando  parla  dei  due  suoi  com- 
ponimenti dell'  Esther  e  della  Purificazione,  fatto  l'uno 


i  Questo  concetto  del  tutto  volgare  e  primitivo,  ha  dato  ori- 
gine ad  una  critica  di  cui  abbiamo  parlato  nel  cap.  I,  che  cioè 
V oratorio  prenda  il  suo  carattere  specifico  dal  luogo  per  essere 
ivi  soltanto  destinato  al  canto,  e  che  perciò  portato  sul  teatro 
si  debba  allora  piuttosto  chiamare  azione  sacra  od  opera  sacra. 
Ciò  non  di  rado  avviene  di  leggere  negli  scrittori  di  storia  mu- 
sicale del  secolo  XVIII  e  XIX.  Inutile  dire  che  è  un  con- 
cetto affatto  erroneo,  avendo  l1  oratorio  carattei'i  organici  essen- 
zialmente differenti  dal  melodramma.  Secondo  la  nostra  teoria, 
come  il  luogo  è  una  circostanza  del  tutto  accidentale,  così  Tessere 
solo  destinato  al  canto  non  è  una  proprietà  che  dipenda  dal  ca- 
priccio del  Direttore  o  dell'  Impresario,  ma  una  necessità  asso- 
luta che  dipende,  come  è  chiaro,  dalle  condizioni  stilistiche  del- 
l' oratorio. 

2  Discorso  cit.  Vedilo  presso  il  Solerti. 
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per  S.  Marcello  e  l'altro  per  la  Vallicella,  il  Della 
Valle  usa  un  linguaggio  assai  oscillante,  chiamandoli 
ora  Dialoghi  ora  Oratorii.  «  Do  anche  nuova  alla  8.  V. 
(così  scrive  al  Doni  il  24  novembre  1640)  come  il  Dia- 
logo di  Esther  si  sta  copiando  per  la  stampa,  e  questo 
ancora  sarà  suo  che  è  un  pezzo  che  gliel  tengo  dedi- 
cato ».  Nulla  ci  è  rimasto  di  questo  Dialogo,  ma  pro- 
babilmente non  era  composto  a  mo'  di  Istoria,  come 
apparisce  dalla  lettera  allo  stesso  del  24  agosto  1647: 
«  questo  carnevale  passato  io  feci  recitare  in  casa  mia 
in  scena  e  con  accompagnamento  di  abiti  assai  ga- 
lanti quel  mio  oratorio  di  Esther  che  fu  cantato  al 
Crocifìsso,  !  ma  in  casa  fu  recitato  parlando  da  zitelle 
che  non  si  portarono  male.  Et  i  cori  che  sono  quattro 
invece  di  intermedi,  furono  cantati  in  musica  col  mio 
cembalo  e  coi  violini  che  accompagnavano  con  le  loro 
mutazioni  di  tuoni  che  vi  andavano.  Piacque  a  tutti 
l'opera  infinitamente».  E  chiaro  che  al  tempo  di  Pietro 
della  Valle  col  nome  di  oratorio  non  si  designava  sol- 
tanto V  Istoria,  ma  qualunque  composizione  musicale 
fatta  nell'Oratorio. 

L' Istoria,  se  era  un  frutto  spontaneo  di  premesse 
secolari,  venerate  e  ripetute,  ciò  non  vuol  dire  che  fosse 
concepita  dai  contemporanei  come  l'unica  forma  che 
avesse  il  diritto  di  vivere.  E  vero  che  circostanze  sto- 
riche favorevoli  di  ambiente  e  di  credenze,  determinarono 
verso  il  1640  una  forte  prevalenza  di  essa  sopra  tutte 
le  altre  forme,  ma  ciò  fu  gradatamente,  in  forza  eli  fat- 
tori religiosi  e  sociali,  che  sarebbe  difficile  analizzare, 
e  che  uniti  insieme  costituiscono  la  coscienza  religiosa 
del  secolo  XVI l.  Vi  sono  nella  vita  di  un  secolo,  come 


Cioè  al  Crocifisso  di  8.  Marcello. 
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nell'uomo  singolo,  delle  tendenze,  contro  cui  è  vano 
lottare,  perchè  sono  nel  sangue  di  ciascuno,  sorgono, 
si  rivelano  e  prendono  forma  collettiva  quando  meno 
ci  si  pensa.  L' originalità  di  un  secolo  deriva  appunto 
da  questa  tacita  cospirazione  di  tutti  a  portare  nell'arte 
e  nella  letteratura  quel  qualche  cosa  di  comune  e  di 
tradizionale,  che  si  risveglia  nella  coscienza,  come  voce 
di  una  cultura  preferita,  voluta  e  prevalente. 

Come  da  piccoli  modi  di  osservazione  artistica,  che 
sono  più  comuni  in  un  dato  momento  storico,  sorge 
V  estetica  propria  di  un  secolo,  così  dagli  atti  e  dalle 
abitudini  di  una  credenza  collettiva  si  determina  la  pre- 
valenza di  un  modo  letterario. 

li  Istoria,  che  era  forma  di  un  esercizio  religioso 
venuta  su  spontaneamente  da  un  ambiente  biblico,  era 
anche  la  composizione  propria  di  una  civiltà  che  non 
faceva  nò  poesia,  nò  scienza,  senza  il  testo  della  Scrit- 
tura alla  mano.  Perciò,  nonostante  il  melodramma,  l'in- 
dirizzo musicale,  il  gonfio  dell'arte,  essa  prevalse  ed 
attirò  a  sé  l'attenzione  di  tutti:  vero  riflesso  del  Catto- 
licismo,  che,  in  contrapposizione  della  corrente  umani- 
stica, si  riaffermò  nel  secolo  XVII  nella  pienezza  delle 
sue  credenze,  del  suo  culto  e  delle  sue  tradizioni.  Ond'è 
che  tutta  l'arte  e  tutta  la  letteratura  la  determinava. 
Basta  tener  dietro  alle  parafrasi  che  in  mille  modi  si 
fecero  dai  poeti,  in  quel  secolo,  della  Bibbia,  per  con- 
vincerci che  tutto  volgeva  alla  glorificazione  del  testo 
che  aveva  dato  V Istoria  ed  allora  finiva  con  l' imporsi 
ai  letterati  del  secolo  XVII  come  forma  distinta  let- 
teraria. 

Aggiungi  inoltre  la  rinnovazione  delle  forme  litur- 
giche. Nessuno  aveva  mai  preteso  di  fare  del  mottetto, 
dell'  antifona,  del  responsorio,  forme  da  concerto.  Forme 
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destinate  al  culto,  erano  rimaste  nella  Chiesa  collo  stile 
polifonico  tradizionale.  Ebbene,  il  Seicentista  mette  a 
nuovo  anche  queste,  adatta  ad  esse  il  nuovo  stile  mo- 
nodico  e  recitativo,  e  dalla  Chiesa  le  trasporta  negli 
Oratori  romani  a  guisa  delle  altre  musiche  da  concerto. 
Infatti  nell'Oratorio  di  S.  Marcello  si  cantarono  mot- 
tetti e  responsori,  prima  nella  lezione  autentica  della 
Chiesa,  poi  in  una  tessitura  libera,  nella  quale  la  ben 
nota  tendenza  a  svolgersi  in  una  composizione  epico- 
lirico-drammatica  si  rivelava  fin  da  principio.  Ed  anche 
esse,  sempre  per  lo  stesso  fenomeno  del  testo  biblico 
che  si  amplia  e  si  svolge  negli  elementi  che  gli  sono 
insiti  e  connaturali,  determinano  infine  la  forma  del- 
l'oratorio. Sicché  noi  possiamo  stabilire  che  verso  il  1640 
il  fenomeno  oratorico  è  generale  non  solo  in  Roma,  ma 
anche  in  Venezia  e  negli  altri  centri  musicali;  non  solo 
nella  scuola  romana,  ma  in  tutte  le  scuole  ;  non  solo 
nell'oratorio  di  S.  Girolamo  e  della  Vallicella,  ma  in 
tutti  gli  Oratori.  L'Istoria  diventa  il  tipo  prediletto 
delle  musiche  da  concerto,  tanto  che  alcuni  non  pote- 
rono resistere  alla  tentazione  di  farne  esperimento  anche 
per  gli  argomenti  profani,  come  il  Monteverde  e  il  Maz- 
zocchi. L'uno  compose  e  fece  eseguire  nel  1623,  in  una 
sala  del  Sen.  Gerolamo  Mocenigo,  il  Combattimento  di 
Tancredi  e  di  Clorinda  *  nel  quale  vi  è,  come  osserva 
il  Riemann,  2  un  narratore.  Nella  Morte  di  Bidone  del 
Mazzocchi  vi  è  pure  un' Istoria  che  neWEurialo  e  Niso 
dello  stesso,  viene  posta  in  bocca  a  Vergilio, 3  il  quale 


1  Madrigali  Guerrieri  ed  Amorosi.  Venezia,  1U38. 

e  Storia  Universale  della  Musica.  Torino,  Capra,  1903, 
pag.  269. 

:ì  Li  puoi  vedere  in  Dialoghi  e  Sonetti  del  1038  da  noi 
citati. 
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(nota  a  proposito  il  Rolland)  dit  en  musique  les  gestes 
et  l'action  mentre  les  personnages  chantent,  quaiid  leur 
tour  est  venu. 

Ma  questi  casi,  veramente  sporadici,  si  debbono  ad 
un'imitazione  àolY  Istoria  dell' Anerio,  che  acquista  in- 
vece una  consistenza  veramente  maravigliosa  nei  sog- 
getti sacri.  Le  composizioni  del  Cifra,  del  Giamberti,  del 
Tarditi  e  dei  due  Mazzocchi  sono  spesso  fatte  a  questo 
modo.  Importantissime  da  questo  punto  di  vista,  le  Mu- 
siche Sacre  e  Morali  stampate  nel  1640  dal  Mazzocchi,1 
nelle  quali  vi  è  pure  un  Cristo  Smarrito  del  Cav.  Ma- 
rino, scritto  da  lui  per  la  Domenica  fra  l'ottava  della 
Epifania,  una  delle  più  solenni  feste  che  cadono  nel 
tempo  invernale,  come  apparisce  da  una  stampa  del  1637  :"2 

Istoria. 

Sospirava  e  spargea 

largo  di  pianto  un  fiume 

la  Dea,  la  vera  Dea  3 

Madre  di  vero  Nume, 

ricercando  il  suo  core 

il  suo  smarrito  e  fuggitivo  Amore. 
Iva  la  tortorella 

qual  tortora  solinga 


1  Musiche  Saere  e  Morali  di  Domenico  Mazzocchi.  Roma, 
Grigliarli,  1640.  Un  esemplare  è  in  S.  Cecilia  a  Roma. 

2  Poesie  Sacre  e  Morali  scelte  dall'  opere  liriche  del 
sig.  cav.  Marmo.  Roma,  Cavalli,  1637.  Cfr.  Sopra  le  Poesie 
del  cav.  Marino  studio  di  Guglielmo  Damiani.  Torino,  1877, 
pag.  96. 

3  Nella  Raccolta  del  1640  dice  invece:  la  Verginella  Hebrea. 
Il  musicista  spesso  non  sta  al  testo  doli1  autore  e  mette  in  musica 
quello  che  gli  fa  più  comodo  :  rilasciamo  allo  studioso  codesti 
confronti. 
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di  questa  parte  in  quella 

pellegrina  e  raminga, 

de  la  sacra  cittade 

scorrendo  or  qua  or  là  tutte  le  strade. 
La  valle,  il  piano,  il  colle 

spiò  dentro  e  d'intorno 

e  fé'  spesso,  qual  folle, 

d'onde  partì,  ritorno, 

già  seco  afflitto  e  stanco 

il  santo  vecchierel  traendo  a  fianco. 
Poiché  la  terza  Aurora 

vide  uscir  dagli  Eoi, 

né  spuntar  vide  ancora 

il  Sol  degli  occhi  suoi, 

anelando  e  piangendo 

volse  i  bei  lumi  al  ciel  così  dicendo  : 

Vergine. 

0  Dio,  chi  mi  nasconde 
il  vago,  ond'io  sospiro? 
il  chiamo  e  non  risponde: 
il  cerco  e  noi  rimiro  : 
chi  l' abbraccia  e  l' accoglie  ? 
chi'l  contende  a  quest'occhi  e  chi  mei  toglie? 

Continua  così  il  dialogo.  Importante,  nella  stessa 
stampa,  anche  il  Natale  del  Nores. 

Musicalmente  parlando  poi,  se  il  Mazzocchi  rappre- 
senta la  corrente  più  severa  della  scuola  romana,  ciò 
non  toglie  che  altri  maestri  entusiasti  delle  nuove  forme 
non  si  dedicassero  di  proposito  alle  musiche  dell'Ora- 
torio come  Pietro  della  Valle  (1586-1652),  più  volte 
da  noi  ricordato,  del  quale  si  ricorda  1'  Oratorio  tirilo 

Pasquetti.  —  Storia  dell'Oratorio.  ■  13 • 
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Purificazione i  scritto  con  criterii  affatto  innovatori. 
«  La  musica,  egli  dice  nella  dedicatoria  al  Rosini,  con- 
forme al  mio  solito,  è  di  quella  maniera  nuova  o,  per 
dir  meglio,  antichissima,  rinnovata  dal  Sig.  Gio.  Bat- 
tista Doni,  che  sola  io  tratto,  e  che  in  fin  ad  ora  poco 
si  pratica,  cioè  in  mutazione  di  varii  tuoni  al  modo 
degli  antichi  » .  Il  Gevaert,  nei  suoi  lavori  sulla  musica 
greca,  ce  ne  ha  lasciato  uno  studio.  Certamente  se  quel- 
l'oratorio non  ebbe  neppure  la  fortuna  di  essere,  come 
sperava  l'autore,  eseguito,  tuttavia  è  per  noi  un  indice 
ben  chiaro  del  movimento  intellettuale  di  cui  fu  centro 
la  Yallicella  sulla  fine  della  prima  metà  del  sec.  XVII. 

Tutto  questo  rigoglio  poetico  e  musicale,  intorno  al 
testo  biblico,  dimostra  che  era  maturo  il  tempo  di  un 
completo  riordinamento  critico  delle  forme  varie  ora- 
toriche,  spesso  fin  allora  incomplete,  in  un  tipo  ricono- 
sciuto da  tutti  come  letterario.  E  se  era  maturo  il 
tempo,  vuol  dire  che  c'era  anche  il  poeta  capace  di  sta- 
bilirne le  norme  artistiche  definitive  e  sicure.  Questo 
uomo  fu  certamente  Francesco  Balducci  eli  Palermo, 
morto  a  Roma  nel  1642.  Egli  fu  il  primo  ad  introdurre 
officialmente  l'oratorio  tra  i  generi  letterarii,  sì  che  con 
lui  finisce  il  vero  è  proprio  periodo  di  formazione,  sul 
quale  per  altro  è  necessario,  prima  di  chiudere  questo 
capitolo,  esporre  in  succinto  le  nostre  osservazioni. 

Anzi  tutto  non  v'è  chi  non  veda  l'importanza  gran- 
dissima che  hanno  avuto  nella  formazione  dell'oratorio 
questi  84  anni  di  storia,  come  quelli  che  soli  ed  effi- 
cacemente han  potuto  arricchire  la  letteratura  moderna 
di  un  genere,  del  quale  non  ci  erano  tipi  antecedenti  o 


1  I.  Ciampi,  Della  Vita  e  delle  Opere  di  Pietro  della  Valle, 
p.  185-186,  Roma,  Barbèra,  1880. 
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consimili  nell'antichità.  I  documenti,  che  abbiam  potuto 
studiare,  ci  mettono  in  grado  di  apprendere  alcune  ve- 
rità le  quali  o  non  erano  ancora  accertate,  o  s' ignora- 
vano del  tutto. 

1°  L' oratorio  si  è  svolto  dalla  laude,  rinnovata 
dai  Filippini  nel  secolo  XVI.  Non  tutti  hanno  cre- 
duto così,  che  anzi  lo  spirito  critico,  onde  è  informata 
la  maggior  parte  delle  storie  letterarie  e  musicali, 
sembra  contraddirvi.  Le  opinioni  di  molti,  tenute  ancor 
vive,  che  l' oratorio  derivi  dalla  Rappresentazione  Spi- 
rituale del  secolo  XVII  o  dai  Misteri  del  medioevo, 
ne  sono  evidentissima  prova.  Italiani  e  stranieri  conti- 
nuano a  bever  grosso  su  tale  materia,  e  non  ò  raro  il 
caso  di  trovarci  a  deplorevoli  confusioni,  le  quali  sa- 
rebbe bene  che  cessassero;  non  tanto  perchè  la  verità 
ha  sempre  diritto  di  essere,  quanto  perchè  tale  confu- 
sione teoretica  ha  sempre  o  quasi  sempre  un  riflesso  pra- 
tico dannoso  agli  autori  che,  mal  prevenuti,  compongono 
oratorii  con  criterii  affatto  sbagliati.  Ciò  non  sarebbe  se 
si  ponesse  mente  come  è  nato  l'oratorio.  Semplice  ma- 
drigaletto  polifonico  si  svolse  naturalmente  in  una  forma 
di  laude  epico-drammatica  che,  arricchendosi  del  nuovo 
stile  recitativo,  si  chiamò  prima  istoria  ;  poi  sempre 
perfezionandosi  in  quegli  elementi  che  le  erano  inge- 
niti, riuscendo  a  prevaiare  su  tutte  le  altre  forme  di 
concerto,  prese  un  atteggiamento  letterario  col  Balducci 
e  si  disse  oratorio.  Questo  è  il  procedimento  naturale  ed 
il  solo  corrispondente  alla  verità  storica. 

2°  L'oratorio,  svolgendosi  dalla  laude  filippina  su- 
bordinatamente  al  luogo  e  all'esercizio  introdotto,  si 
costituì  in  un  modo  affatto  caratteristico. 

Poiché  l' istituzione  dell'  oratorio  fu  ideata  per   op- 
porre una  valida  reazione  all'  eresia  luterana,  che  aveva 
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per  base  il  libero  esame  della  Bibbia,  tutti  gli  esercizi 
naturalmente  furono  coordinati  alla  riabilitazione  del 
testo  biblico,  da  cui  la  laude  prese  contenuto  e  forma. 
Questa  necessità  storica  di  attenersi  sempre  al  testo  let- 
terale, sia  pure  con  intento  d'arte,  dette  origine  ad 
un  componimento  musicale  misto  di  dramma  e  di  rac- 
conto. Un  genere  si  fatto  parve  strano  allo  Spagna  e  a 
molti  altri  critici  del  secolo  XVII  e  XVIII.  Di  che  non 
è  punto  da  maravigliarsi,  se  anche  oggi  ci  sono  dei  cri- 
tici a  cui  urta  maledettamente  i  nervi  la  presenza  del 
testo  nell'oratorio,  o  se,  pure  tollerandolo,  molti  non 
sono  arrivati  a  comprenderne  tutto  il  significato. 

Ma  pur  troppo,  se  alcuni  generi  letterarii  sono  spesso 
una  convenzione  degli  uomini,  altri  invece  bisogna  ac- 
cettarli come  li  porge  la  natura  o  il  caso.  Nell'oratorio 
fortunatamente,  entrano  tutti  e  due:  la  natura,  perchè 
la  tendenza  del  racconto  a  drammatizzarsi  corrisponde 
a  un  bisogno  primitivo  dell'anima:  il  caso,  perchè  sol- 
tanto certe  circostanze  storiche  fecero  sì  che  questa 
tendenza  si  esplicasse  nell'esercizio  vespertino,  e  da  esso 
prendesse  una  forma  concreta. 

La  critica  non  può  prendere  l'oratorio  che  come 
l'ha  prodotto  la  forza  stessa  dei  fatti.  Discutere  se  sia 
bello  o  brutto,  se  corrisponda  o  no  ad  un  tipo  perfetto 
di  composizione,  è  un  fuor  di  luogo  che  non  giova  né 
alla  critica,  né  alla  storia,  le  quali  debbono  mettere  in 
chiaro  come  è  nato  e  si  è  svolto  un  genere,  e  se  ha 
avuto,  nel  suo  tempo,  tale  vitalità  da  scuotere  la  co- 
scienza umana.  Ora  appunto  questo,  a  parer  nostro, 
ha  potuto  conseguire  l'oratorio  in  forza  di  quelle  note 
caratteristiche,  senza  le  quali  esso  non  sarebbe  nep- 
pure esistito,  e  dalle  quali  soltanto  poteva  derivargli 
non  solo  il  diritto  all'esistenza,  ma  anche  all'originalità: 
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giacché,  in  ultima  analisi,  il  differenziamento  dell'  ora- 
torio dagli  altri  generi,  sia  di  concerto  sia  di  teatro, 
è  tatto  lì  :  nel  testo  narrativo.  Finché  esso  apparisce, 
o  per  sé  o  nelle  sue  conseguenze  stilistiche  (ciò  è  im- 
portante a  notarsi,  perchè,  come  diremo,  non  sempre 
questo  testo  narrativo  si  è  manifestato  ugualmente)  l'ora- 
torio è  salvo  :  altrimenti,  si  rientra  nel  ciclo  de'  generi 
conosciuti,  per  i  quali  non  v'è  affatto  bisogno  di  creare 
nuovi  nomi. 

L'oratorio,  se  un  genere  con  tal  nome  si  deve  am- 
mettere, o  è  così  o  non  è.  Chi  ha  varcato  questi  limiti 
in  pratica  ha  dimostrato  che,  dove  finisce  l'oratorio,  prin- 
cipia subito  il  teatro;  voler  tenersi  quivi  nel  mezzo 
equivale  a  confondere  insieme  tradizioni  disparatissime 
ed  inconciliabili. 

L'oratorio  adunque,  per  tenersi  all'altezza  della  sua 
naturale  missione,  non  può  concepirsi  che  in  una  into- 
nazione generale  narrativa. 

3°  Se  soltanto  a  tali  condizioni  l'oratorio  esiste  e  si 
distingue  da  tutti  gli  altri  generi,  è  chiaro  che  s'impone 
anche  un  nuovo  criterio  di  classificazione.  L'oratorio 
in  generale,  non  tanto  nel  concetto  volgare,  quanto  nelle 
storie  letterarie  e  musicali,  si  suol  trattare  come  un  ap- 
pendice del  melodramma.  Il  che  è  fatale,  perpetuando 
gli  equivoci  che  abbiamo  lamentato  più  volte  :  poi 
abitua  a  nutrire  idee  false  e  concetti  non  chiari  del- 
l'oratorio. Che  esso  non  sia  un  melodramma,  tutti  lo 
intendono,  ma  che  l'uno  non  abbia  proprio  nulla  che 
fare  coli' altro,  è  questa  una  verità  difficile  ad  accettarsi  da 
molti.  Che  se  il  criterio  per  mettere  insieme  i  due  generi 
affatto  distinti,  è  la  sola  musica,  perchè  non  dovremmo 
confondere  col  melodramma  anche  tutti  gli  altri  generi 
liturgici  e  da   sala?  Se  l' intessitura  letteraria  dell'ora- 
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torio  differisce  essenzialmente  da  quella  del  melodramma, 
non  è  da  dimenticarsi  che  a  questa  diversità  organica 
di  libretto  corrisponde  uno  stile  affatto  diverso  di  mu- 
sica. L'oratorio  si  appalesa  sin  dai  suoi  primordi,  un 
frutto  lento  ed  elaborato  della  scuola  romana,  di  cui 
anche  oggi  mantiene  certe  forme,  come  la  fuga  e  varie 
tendenze  generali  all'acromatismo  e  all'effetto  armonico. 
Il  melodramma  derivò  immediatamente  dalle  nuove 
invenzioni  della  scuola  fiorentina.  La  musica  dell'uno 
è  descrittiva,  la  musica  dell'altro  è  rappresentativa. 
L'oratorio  si  svolse  così  indipendentemente  dal  melo- 
dramma che,  anche  senza  di  questo,  avrebbe  raggiunto, 
prima  o  dopo  non  monta,  la  sua  effettuazione.  Annesso 
ad  una  scuola  più  conservatrice,  più  lenta  ad  accettare 
le  nuove  maniere  di  musica,  che  erano  anche  le  meno 
adatte  ad  una  fede  collettiva,  l' oratorio  cominciò  più 
tardi,  assimilando  dall'altro  —  il  melodramma  —  quel 
che  ancora  non  aveva  conquistato  cioè  la  monodia  e  il 
recitativo,  i  due  mezzi  nuovi  di  espressione,  ai  quali  già 
inclinava  tutta  l'arte  contemporanea  musicale.  Così,  no- 
nostante questo  ricambio  reciproco,  nessuno  dei  due  ge- 
neri ebbe  diminuita  la  propria  individualità,  e  ciascuno 
andò,  in  modo  parallelo,  senza  mai  incontrarsi,  pel  pro- 
prio cammino. 

Di  ciò  abbiam  voluto  parlare,  perchè  si  comprendesse 
auche  il  giusto  valore  di  questo  periodo  che,  non  senza 
ragione,  abbiam  chiamato  critico-umanistico.  Certo  un 
lavoro  positivo  di  critica  bisogna  pure  ammetterlo  in 
questi  84  anni,  altrimenti  non  si  sarebbe  creato  l'ora- 
torio. Ma  questa  critica,  come  accennammo,  va  intesa 
in  un  modo  diverso  da  quella  che  si  esercitò  nella  Ca- 
merata Fiorentina.    Infatti,   si  stabilirono  in  essa  studi 
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positivi  alla  ricerca  del  dramma  in  musica,  di  cui  esi- 
steva almeno  in  idea,  un  prototipo  tra  gli  antichi. 

Questo  in  realtà  non  c'era,  ma  era  un  concetto  che, 
svolto  secondo  certi  principii  indiscutibili  ed  ammessi 
da  tutti,  poteva  avere,  mi  si  passi  la  parola,  una  rea- 
lizzazione, come  infatti  l'ebbe.  Ma  chi  aveva  mai  pen- 
sato all'  oratorio  ?  Nessuno.  Non  fu  concetto  ne  clas- 
sico, uè  chiesastico.  L'oratorio  non  era  mai  esistito: 
invece  esistevano  nella  Chiesa  —  e  lo  abbiamo  dimo- 
strato —  ai cì ine  tendenze  stilistiche  emananti  dal  testo 
biblico. 

Il  caso  volle  che  queste  tendenze  si  trovassero  espli- 
cate in  un  esercizio  spirituale,  in  cui  il  testo  doveva 
esser  letto,  predicato  e  cantato.  Questo  ha  prodotto 
l'oratorio.  Ma  come?  Per  la  cura  che  i  Filippini  ebbero 
sempre  di  adattare  a  queir  esercizio  e  quindi  alle  sue 
esigenze  negative,  delle  quali  alcune  indispensabili  come 
la  remozione  della  scena,  tutta  l'arte  del  tempo.  Quel 
continuo  sforzo  di  cercare  il  miglior  tipo  di  musica  e 
di  poesia  che  si  adattasse  all'esercizio  introdotto,  costi- 
tuiva di  per  sé  un  lavorio  di  critica  che,  mentre  s'agi- 
tava in  quell'ordine  di  idee  a  trovare  il  meglio,  creava 
qualche  cosa  di  nuovo.  Questo  qualche  cosa,  che  nella 
sua  forma  epico-drammatica  si  disse  istoria  e  quindi 
oratorio,  non  è  infine  che  un  felice  impasto  di  forme  chie- 
sastiche coli' arte  del  Rinascimento,  che  vi  infuse  un  nuovo 
alito  di  vita,  col  quale  soltanto  esse  poterono  divenire 
atto  a  risvegliare  la  coscienza  religiosa  moderna. 
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Da  Francesco  Balducci  ai  giorni  nostri,  1642-1905. 


CAPITOLO  XI. 

Svolgimento  artistico  dell1  oratorio  —  principia  con  Francesco 
Balducci  di  Palermo,  sua  vita  —  suoi  meriti  circa  1'  ora- 
torio —  tutto  ciò  che  è  tradizione  prende  con  lui  un  aspetto 
letterario  —  il  Trionfo  e  la  Fede  —  nostre  osservazioni  su 
questi  oratorii  —  col  Balducci  si  costituisce,  letterariamente, 
la  vera  e  propria  forma  dell'  oratorio  classico. 

Il  periodo  artistico  dell'  oratorio  che  abbraccia  due 
secoli  e  mezzo  di  storia,  quali  decorrono  appunto  dal 
Balducci  ai  giorni  nostri,  rispetto  a  certi  indirizzi  ge- 
nerali dell'  arte  musicale  e  letteraria,  può  criticamente 
dividersi  in  tre  epoche.  La  prima  di  queste  comprende 
quello  spazio  di  tempo,  in  cui,  non  ostante  la  temibile 
concorrenza  dello  stile  melodrammatico,  la  scuola  ro- 
mana fiorì  e  restò  al  timone  della  musica  religiosa. 
Questo  periodo  classico  dura  in  Italia  per  tutto  il  Sei- 
cento, ed  ha  un  riflesso  tardivo  in  Germania  nei  primi 
decennii  del  secolo  seguente  :  il  Carissimi  (1674)  e  il 
Bach  (1750)  sono  i  due  grandi  rappresentanti  di  que- 
st'  arte  severa. 
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La  seconda  epoca  è  caratterizzata  dal  prevalere  della 
scuola  napoletana,  che  inaugurata  da  Alessandro  Scar- 
latti (1725),  ebbe  una  disastrosa  influenza  anche  nel- 
l' oratorio  sacro  quasi  fino  ai  giorni  nostri,  ma  che, 
approssimativamente,  può  comprendersi  in  un  tempo 
che  va  dal  secolo  XVIII  al  secolo  XIX. 

La  rigenerazione  dell'  oratorio,  affatto  moderna, 
s'  inizia  coll'Haydn  e  col  Beethoven  e  si  protrae  fino  ai 
viventi  maestri,  come  il  padre  Hartmann  e  l' abate 
Perosi. 

Noi  avremo  luogo  e  tempo  di  notare  il  passaggio 
dell'  oratorio  da  un  periodo  ad  un  altro,  le  diverse 
forme  artistiche  che  ne  derivarono,  infine  la  grande 
unità  di  stile  e  di  condotta  che  lega,  per  quanto  si 
trasformi,  l' oratorio  musicale  al  letterario,  di  cui  il 
primo  non  è  che  un  riflesso  logico  e  necessario. 

Iniziando  ora  il  nostro  studio  sull'  epoca  che  segue 
immediatamente  al  periodo  di  formazione,  presentiamo 
anzi  tutto  all'  esame  del  lettore  quella  forma  classica  di 
oratorio,  che  fu  la  prima  a  sorgere  e  che,  per  essere 
più  vicina  alle  fonti  oratoriche,  più  ne  ha  mantenute 
inalterate  le  genuine  tradizioni.  Essa,  come  può  intuirsi 
facilmente,  non  è  che  un  perfezionamento  o,  per  meglio 
dire,  un  compimento  di  tutti  quei  fenomeni  letterarii  e 
musicali  che  abbiamo  veduto  sorgere  e  prendere  aspetto 
concreto  negli  Oratorii  della  Vallicella  e  di  S.  Girolamo 
della  Carità.  La  scuola  romana,  come  aveva  dato  ad  essa 
i  primi  germi  di  vitalità,  così  continuò  a  perfezionarne 
la  solida  esistenza,  non  lasciandola  in  balìa  di  se,  ma 
dirigendola  ancora  nell'  arte  sua  tradizionale  che  era 
infine  1'  arte  stessa  del  Palestrina  chiamata  ad  un  uso 
più  laico  dei  suoi  mezzi  musicali. 

La  contemperanza    della   polifonia  colle  nuove  ma- 
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mere  in  un  testo  biblico  atteggiato  ad  un'  espressione 
drammatica,  ha  creato  questa  forma  col  testo  narrativo 
e  coi  cori,  che  noi,  fin  d'  ora,  chiameremo  col  nome 
di  oratorio  classico,  non  tanto  perchè  Faccettarono  i 
più  grandi  genii  musicali  dal  Carissimi  al  Bach,  dal 
Bach  al  Mendelssohn,  dal  Mendelssohn  al  Perosi,  quanto, 
perchè  è  il  più  antico  e  anche  il  più  italiano.  Nata, 
infatti,  in  Italia,  questa  forma  si  è  svolta  in  Italia  e 
vi  ha  raccolto  i  primi  allori.  Per  disavventura  il  primo 
spartito  musicale  che  oggi  ci  rimane  è  quel  deìVJephte, 
composto  dal  Carissimi  verso  il  1650,  perciò,  non  po- 
tendosi proferire  giudizi  musicali  prima  di  quel  tempo, 
la  storia  dell'  oratorio  sacro  principia  assai  incompleta, 
e  di  esso  non  può  incominciarsi  a  parlare  che  come 
genere  letterario. 

Nel  periodo  di  formazione,  abbiamo  veduto  come 
1'  oratorio  si  svolgesse  naturalmente  dalla  laude,  e  come 
fosse  già  maturo  il  tempo  che  esso  prendesse  un  assetto 
letterario  costante. 

Giunti  ora  a  questo  punto  della  nostra  storia  — 
verso  il  1642  —  al  momento  cioè  del  passaggio  del- 
l' oratorio  dallo  stato  di  tradizione  all'  altro  suo  defini- 
tivo artistico,  aggiungiamo  che  il  Balducci  ha  avuto, 
rispetto  a  questo  movimento,  tre  meriti  principalissimi. 
Anzi  tutto  ha  preso  il  nome  di  oratorio  dal  linguaggio 
popolare,  e  1'  ha  introdotto,  per  il  primo,  nella  stampa 
con  significato  sicuro  e  ben  definito  criticamente.  «  Di 
questo  vocabolo,  dice  il  Quadrio,  si  servirono  poi  suc- 
cessivamente dopo  il  Balducci  molti  altri  ».  *  In  se- 
condo luogo  il  Balducci  fu  il  primo  a  rendere  in  una 
forma  poetica  il  testo  biblico,  di  cui  gli  altri,  prima  di 


1  Op.  cit.  Tomo  V,  pag.  495. 
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lui,  non  avevano  fatto  che  aride  parafrasi.  In  terzo  luogo 
il  Balducci  ha  elevato  la  laude  (e  fin  allora  le  compo- 
sizioni di  S.  Girolamo  e  della  Vallicella  non  erano  che 
laudi)  alla  dignità  di  un  vero  e  proprio  libretto  musicale, 
dividendo  lo  stesso  argomento  in  due  parti.  «  Non  riu- 
scendo, scrive  in  proposito  lo  Spagna,  d' intiera  soddi- 
sfazione agli  ascoltanti,  in  tempo  d' inveruo,  somiglianti 
cantate  diverse  fra  loro,  e  per  non  esservi  connessione 
di  una  parte  con  1'  altra,  fu  introdotto  rappresentarvisi 
qualche  Historia  o  Avvenimento  della  Sacra  Scrittura, 
acciocché  la  curiosità  di  udirne  la  conclusione  allettasse 
maggiormente  gli  animi  a  restarvi  fino  alla  fine.  Ne 
riabbiamo  dell'  uno  e  dell'  altro  di  questi  esempi  nel- 
1'  accennato  Francesco  Balducci,  poiché  quello  intitolato 
il  Trionfo  cioè  l' Incoronazione  di  Maria  Vergine,  è 
formato  di  una  sola  parte  e  1'  altro  con  titolo  la  Fede 
nel  Sacrifizio  di  Abramo,  è  divisa  in  due  parti  »  .* 

Stando  così  le  cose,  il  Balducci  segna  un  vero  pe- 
riodo di  transizione  e  può  salutarsi  a  ragione  come  il 
primo  librettista  dell'  oratorio. 

Nato  costui  a  Palermo  nel  1579,  fu  uomo  di  molto 
ingegno,  ma  superbo  e  troppo  vago  di  avventure.  Visse 
a  Napoli,  poi  a  Roma,  dove  si  arrolò  nelP  esercito  di 
Rodolfo  d'  Ungheria  contro  i  Turchi.  Tornato  a  Roma, 
facile  all'  amore  e  alla  poesia,  poco  amante  della  fatica, 
cercò  di  vivere  alle  spalle  di  principi  e  di  cardinali  ; 
ma  anche  in  questa  vita  di  sfruttamento,  passando  da 
protettore  a  protettore,  non  riuscì  a  conciliarsi  l'affetto 
di  alcuno  ;  e  se  dobbiamo  credere  al  Tiraboschi  e  al- 
l' Eritreo,    non   gli  si  risparmiò  neppure  1'  umiliazione 


1  Discorso  dogmatico  in  Oratorii  ovvero  melodrammi  sa" 
cri,  Op.  cit.,  voi.  I,  pag.  3-4. 
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di  essere  scacciato  dalla  tavola  dei  signori  a  guisa  di 
vile  scroccone.  Fu  tuttavia  naturale,  che  un  uomo  come 
il  Balducci,  cui  era  stata  sempre  facile  la  vita,  che  passò 
di  amore  in  amore  senza  gravi  contrasti,  perchè  dap- 
pertutto uomini  ligi  secondarono  le  sue  passioni,  venuta 
1'  ora  della  sventura,  avesse  ancora  il  buon  umore,  pure 
essendo  povero  e  schernito,  di  apparir  ricco  e  l'elice, 
dissimulando  a  sé  stesso  e  agli  altri  la  propria  miseria, 
ma  non  tanto  però  che  del  poeta  ormai  vecchio  non  si 
movesse  a  pietà  Pompeo  Colonna,  che  lo  ricevette  ospite 
nella  sua  casa.  Ebbe  amici  molti  ed  affezionati,  come 
Lelio  Graziano,  Ferdinando  Massimo,  Niccolò  Balducci, 
Ottavio  Tronsarelli,  che  lo  chiamò  il  Pindaro  delle  Si- 
cilie, e  il  Chiabrera,  che  lo  paragonò  ad  Alceo.  In  realtà 
egli  non  fu  che  uno  dei  migliori  tra  i  mediocri  poeti 
dell'  età  sua  :  più  lodevole  per  essersi  schierato,  in  arte, 
contro  i  Marinisti,  che  per  l' intrinseco  pregio  dei  suoi 
versi,  sebbene  spesso  questi  non  difettino  di  una  certa 
eleganza  e  freschezza. 

Soldato  e  mondano  aveva  cantato  V Innamoramento. 
il  Bacio  e  la  Bella  Spergiura  ;  e  forse,  quando  scrisse 
quel  madrigale 

è  pur  giunta,  mia  vita, 
l'hora  della  partita, 

sentiva,  oltre  il  morso  della  miseria,  anche  l' incostanza 
della  vita  e  dell'  amore,  e  decise  di  farsi....  prete.  Ab- 
bandonata l' antica  musa,  si  dilettò  negli  ultimi  anni  di 
rime  sacre,  poche,  a  dir  vero,  ma  scritte  con  qualche 
sentimento,  come  il  Pianto  della  Vergine  a,  pie  della 
Croce,  presso  la  quale 

ima  Vergili  si  lagna  in  veste  nera; 
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la  Croce  e  la  Canzonetta  alla  Vergine,  che  formano  il 
nucleo  del  suo  più  breve  oratorio  il  Trionfo.  Tanto 
questo  quanto  1'  altro  della  Fede,  furono  scritti  dal  Bal- 
ducci  poco  avanti  la  morte  avvenuta  nell'  ospedale  di 
S.  Sisto,  in  Eoma,  nel  1642.  ' 

Il  Mongitore,  riferendosi  a  queste  sue  composizioni, 
scrive  :  illud  poesis  genus,  qnod  Romae  oratorii  rei 
cantate,  alibi  dialogos  vocant,  musicis  modulis  in 
Ecclesiis  decantari  solitimi,  omnium  primus  invenit 
ac  edidit. 2  Che  ciò  credesse  il  Mongitore,  e  con  lui  al- 
tri attribuissero  al  poeta  palermitano  l' invenzione  del- 
l' oratorio  è  un  fatto  innegabile,  ma  dopo  quanto  ab- 
biamo esposto  nei  capitoli  precedenti,  si  scorge  ben 
chiaro  quale  fosse  veramente  l' opera  del  Balducci. 
Egli  fu  il  primo  a  dare  una  buona  veste  italiana  ad  un 
genere  che  si  usava  ormai  comunemente  negli  Oratorii 
romani. 

L'oratorio  sacro,  in  sostanza,  esisteva,  ma  perche 
si  costituisse  in  un  vero  e  proprio  libretto  musicale,  bi- 
sognava che  uscisse  da  quella  forma  di  laude  in  cui  si 
era  più  o  meno  mantenuto,  e  quelle  che  erano  mere 
tradizioni  in  uso  le  accettasse  come  sue  proprie,  defini- 
tivamente. Questo  fece  il  Balducci.  Infatti  nel  Trionfo, 
il  più  semplice  e  di  una  sola  parte,  interloquisce, 
oltre  il  Coro  e  la  Vergine,  anche  la  Canzonetta  mo- 
rale in  bocca  alV  Istoria,  che  vale  di  proemio  al- 
l' oratorio.  Il  linguaggio  chiaro  del  poeta  consacra  evi- 
dentemente tradizioni  ed  usi  antichissimi. 

Che  cosa  ò  mai  quell'  Istoria  che   fa    da    proemio, 


1  Questi  due  oratorii  sono  in  Rime  ilei  sii/.  Balducci,  pag.  331- 
357.  Roma,  Manelfi,  1647. 

2  Bibliotheca  Sicilia,  Tomo  I,  pag.  203.  Palermo,  1708. 
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con  spiccata  tendenza  a  dividere  in  due  parti  F  argo- 
mento, se  non  V Istoria  stessa  del  Griffi?  Questi  l'aveva 
affidata  al  Coro  senza  tuttavia  farne  an  personaggio; 
ma  giacche  esisteva  in  fatto  come  tale,  tanto  era  farla 
apparire  letterariamente  tra  gli  interlocutori.  In  tal 
modo  il  Balducci  fissa  nell'  oratorio  classico  letterario 
un  personaggio  che,  dopo  di  lui,  sarà  chiamato  senza 
veruno  scrupolo  testo  o  storico,  e,  letterariamente  par- 
lando, 1'  oratorio  classico  è  già  costituito. 

Ma  il  Trionfo,  in  cui  si  prendono  a  narrare  le  glo- 
rie della  Vergine  come  predestinata  fin  dall'  eternità 
a  schiacciare  la  testa  al  Serpente  (ciò  fa  credere  che 
tale  oratorio  si  eseguisse  per  la  festa  dell'  Immacolata, 
forse  per  quella  del  1640  o  del  1641),  sebbene  scritto 
con  eleganza  e  con  riferimenti  biblici,  specialmente  al 
Cantico  dei  Cantici  ed  ai  Proverbi  (cap.  Vili),  è  tut- 
tavia uno  di  quegli  oratorii  di  argomento  tenue,  quasi 
femminile,  senza  forza  drammatica  e  di  una  tessitura 
così  semplice  che,  anche  per  essere  composto  di  una 
parte  sola,  appartiene  più  al  periodo  formativo  che  al 
letterario,  e  quindi  è  di  per  sé  poco  atto  a  dare  un'  idea 
compiuta  delle  innovazioni  apportate  dal  Balducci  nel- 
l' oratorio.  Perciò,  lasciandone  lo  studio  al  lettore,  ri- 
chiamiamo invece  tutta  la  sua  attenzione  sulla  Fede 
che,  desunta  dai  capp.  XXI  e  XXII  della  Genesi,  tratta 
del  noto  sacrifizio  di  Isacco,  e  nella  quale  interloqui- 
scono l' Istoria,  Isacco,  Abramo,  il  Choro  dei  Vergini 
e    il    Choro  dei  Savi. 1    Lo    riportiamo    integralmente, 


1  Confronti  il  lettore  coli1  oratorio   balducciano  l' Istoria  del 
Sacrifizio  di  Isacco  del  Tempio  Armonico  (1619), 

Dio. 

Rispondi  Àbramo,  Abram  rispondi  :  ù  sei  V 
rispondi  a'  detti  miei. 
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perchè  è  il  primo  oratorio  organico    in   cine  parti   che 
abbia  la  nostra  letteratura. 

PARTE  PRIMA. 

Istoria. 

Avea  1'  antico  Abramo 
da  l' infecondo  fianco 


Abramo. 

Eccomi  pronto  al  tuo  parlar,  Signore, 
son  servitore  e  comandarmi  dei. 

Dio. 

L"  unigenito  figlio, 
il  tuo  diletto  Isach, 
sovra  di  un  alto  monte 
bramo  e  desio 
ne  facci  sacrificio  a  me  tuo  Dio. 

Istoria. 

Udito  Abramo  l'alto  consiglio 

con  ogni  affetto  prende  il  suo  figlio, 
e  tutte  avendo  le  cose  pronte 
insieme  seco  ascende  il  monte  : 
indi  volto  ai  serventi 
parla  con  tali  accenti  : 

Àbramo. 

Fermate  voi, 

fin  che  il  mio  figlio  ed  io 

col  sacrificio  avreni  placato  Dio  : 

caro  figlio  poi, 

sovra  gli  omeri  tuoi, 

prendi  le  legna  e  il  ferro  e  il  fuoco 

fin  che  giungiamo  al  sacro  loco. 

Questi  versi,  come  fpuelli  che  seguono,  non  sono  che  una 
traduzione  quasi  letterale  del  capitolo  XXII  della  Genesi.  Che 
passo  però  si  è  fatto  dal  1619  al  1G4LJ!  La  Fede  del  Balducci, 
sebbene  scritta  con  oriterij  non  del  tutto  musicali,  ha  già  la  l'urina 
di  un  libretto  musicale. 
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impetrato  a  la  fine 

la  disperata  prole. 

Vedeasi  il  ricco  germe 

de  la  mirabil  pianta 

stender  non  anco  adulto  i  rami  a  l'aura, 

e  vi  piovea  su  F  odorato  stelo 

le  sue  rugiade  inamorato  il  cielo. 

Aprian  de  la  bellezza 

nel  giovinetto  Isacco  i  primi  fiori: 

vi  correano  a  gli  odori 

le  Verginelle  ebree, 

e  'n  cotai  note,  carolando  insieme, 

ascia  del  cor  la  concepita  speme. 

Coro  di  Vergini. 

Seppe  al  fin  di  grembo  al  verno 

aprir  fiore, 

che  di  odore 

empie  il  ciel,  la  terra,  e  F  onda  ; 

vide  pur  nel  giro  alterno 

di  sue  stelle 

Israelle 

germogliar  pianta  infeconda. 
Fuor  di  speme,  orba  di  figli 

si  giacea 

quelF  Ebrea, 

cui  sua  prole  il  ciel  destina. 

Oh  del  ciel  chiusi  consigli  ! 

Chiuso  ventre, 

in  quel  mentre, 

partoriane  alta  mina. 
Ma  quel  Dio,  che  d'  una  selce 

trar  può  F  onde, 
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che  confonde 

il  saper  d'  umana  mente  ; 

che  fiorir  l'arida  felce 

far  potrebbe, 

gliene  increbbe-, 

eh'  egli  è  pio  quanto  possente. 
Dopo  notte  atra  di  duolo 

spuntò  fuori 

su  gli  albori 

di  rugiada  umido  il  giglio. 

Fior  sì  bel  non  avea  il  suolo 

de'  Sabei. 

Ecco,  Ebrei, 

steril  madre  allatta  il  figlio. 
Seppe  al  fin  di  grembo  al  verno 

aprir  fiore, 

che  di  odore 

empie  il  ciel,  la  terra,  e  1'  onda. 

Istoria. 

Di  così  nobil  parto 

oh  !  qual  ne  già  fastosa 

la  genitrice  antica; 

givano  a  lei  seconde 

le  madri  più  feconde 

per  sì  nobil  portato, 

né  s' incolpava  di  lentezza  il  fato. 

Yedea  di  giorno  in  giorno 

stabilirsi  il  sostegno 

il  vecchio  padre  in  su  1'  età  cadente. 

Adempivansi  i  voti 

de'  popoli  di  voti  : 

e  nel  crescer  di  lui,  crescea  la  speme 

I'a-mikii  i.  —  storia  dell'Oratorio.  H 
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di  veder  nel  suo  seme 

nascer  nuova  progenie,  in  tutto  spenti 

gli  eterei  sdegni,  e  benedir  le  genti. 
Aveva  intanto  ornai  sei  volte,  e  sette 

su  1'  arenoso  lido 

arrischiato  il  suo  nido 

prodigioso  augello, 

che  fa  de'  propri  figli,  anzi  che  nati, 

con  portentosa  fede  arbitra  1'  onda; 

ed  altrettante  avea 

la  rondin  peregrina 

fatta  vela  de  1'  ala, 

solcati  i  mari,  e  con  pennuta  prora 

approdate  le  rive 

di  più  tepido  clima: 

da  che  '1  fanciullo  illustre 

sotto  propizie  stelle 

bevve  '1  prim'  aere,  e  aperse  i  lumi  al  giorno. 
E  già  facea  ritorno 

del  bellissimo  infante  il  dì  natale 

allor,  che  '1  padre  Abramo 

per  onorar  le  mense 

di  quel  giorno  festivo, 

chiamò  tutto  giulivo 

di  sua  nobil  famiglia  i  più  robusti, 

che  cercasser  le  selve 

a  rintracciar  le  belve 

ne'  più  chiusi  covili. 

Abramo. 

Ite  dunque  (dicea)  veloci,  e  destri, 
cingete  i  luoghi  alpestri,  ove  s'  estolle 
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il  più  vicino  colle ,  ivi  la  selva 

darà  più  d'una  belva:  ivi  s'appiatta 

spesso  in  cespuglio  o  fratta 

1'  astuta  volpe,  e  i  timorosi  lepri. 

Traccisi  pure  tra'  più  folti  vepri 

1'  istrice  armato  di  spinose  punte, 

eh'  è  1'  arcier  de  le  selve:  ha  queir  alpestre 

giogo  spesso  il  silvestre 

capro  ascensor  di  rupi,  e  la  camozza: 

lanciasi  poi  la  sozza 

belva,  che  setolosa  inaspra  il  dorso, 

ed  arma  il  morso  di  lunato  dente. 

Istoria. 

Ed  ecco  in  questo  dir  turba  fremente 
di  cacciator,  che  presta 
per  la  seguente  aurora 
gli  usati  ordigni  appresta. 
Chi  rivede  i  lacciuoli,  e  chi  le  reti: 
chi  le  saette,  e  1'  arco, 
chi  '1  lungo  spiedo  aguzza: 
altri  cura  le  lasse 
de'  levrier  più  veloci  : 
chi  de'  taciti  cani 
1'  esploratrice  torma: 
ma  par  che  l'alba  oltre  1'  usato  dorma. 

Coro  di  Savi. 

Oh  fallaci  disegni 
de'  miseri  mortali  ! 
quanto  poco  gì'  ingegni 
da  terra  ergono  l' ali  ! 
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Fin  che  gli  strali 
non  isprigioni 
cava  faretra: 
fin  che  per  1'  etra 
non  batta  1'  ali 
cruda  saetta, 
uom  non  1'  aspetta. 
Sol  quando  giunge, 
sol  quando  punge, 
sentonsi  i  mali. 

Oh  fallaci  disegni 
de'  miseri  mortali  ! 
quanto  poco  gP  ingegni 
da  terra  ergono  F  ali  ! 
Ma  non  sempre  a  portar  colpi  letali 
la  sii  spada  s' impugna,  arco  si  tende  : 
pur  fansi  a  noi,  come  di  schermo  ignudi, 
quanto  previsti  men,  tanto  più  crudi. 

PARTE  SECONDA. 

Istoria. 

Era  la  notte:  e  del  sidereo  giro 

il  più  sublime  avea: 

e  ornai  da  F  alto  rapida  scendea 

co'  suoi  destrier  alati  ; 

quando  la  man  che  ne  dispensa  i  fati, 

volle  con  ardua  prova 

cimentar  ne  la  fede 

il  più  santo  infra  gli  uomini,  e  '1  più  giusto. 
Avea  posato  il  fianco 

al  tramontar  del  die 
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il  vecchio  Abramo:  e  su  le  membra  antiche 
avean  chiamato  il  sonno 
le  diurne  fatiche  : 

quando  fra  F  ombre,  del  silenzio  amiche, 
la  voce  del  Potente 
chiamollo,  ed  ei  repente 
eccomi,  disse:  e  al  gran  precetto  aprio 
l'orecchie:  e  non  morio. 
Togli,  disse,  il  tuo  figlio 
unico,  il  qual  sì  forte 
finora  amasti,  il  tuo  diletto  Isacco  : 
ed  a  me  di  tua  mano 
su  la  cima  d'  un  monte, 
che  mostrerotti  in  pria, 
offrilo  in  olocausto. 

Abramo. 
Signor,  dite  da  senno? 
Isac  al  vostro  Abramo 
in  vittima  chiedete! 
E  '1  figlio,  che  pur  ora 
daste  a  povera  madre, 
ora  glieF  uccidete  ! 
E  veder  sosterrete  i  vostri  altari 
d'  umano  sangue  aspersi  ! 
Quanto  avranno  a  dolersi 
gì'  infelici  parenti  ; 
nel  cui  seme  dicesti 
di  benedir  le  genti  ! 

Istoria. 
Udì  F  arduo  precetto 
il  santo  Veglio,  e  sorse. 
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Munì  subito  il  petto 

de  1'  arme  che  gli  porse 

F  inespugnabil  fede. 

Gìo  con  rapido  piede 

sovra  la  carne,  onde  temea  F  insulto  ; 

calcò  gli  affetti,  ed  acchetò  il  tumulto. 

Sceltisi  poi  eh'  egli  ebbe 

di  sua  nobil  famiglia 

duo  di  canuta  chioma, 

e  un  asinel  da  soma, 

a  svegliar  si  condusse 

il  fanciul  che  dormia 

sovra  un  eburneo  letto. 
Dormiasi  il  giovinetto, 

di  quel  sonno  soave, 

che  di  nettar  le  membra  umido  irrora 

sul  veuir  de  F  aurora. 

E  già  co'  primi  albóri 

inaffiavano  i  fiori 

de  le  tenere  guance 

tepidette,  sudori 

che  rugiade  parean  d'  alba  che  piange 

forse  in  presagio,  e  duol  predisse.  Ahi  quanto 

da  presso  ha  '1  riso  de'  mortali  il  pianto  ! 
Giunto  adunque  a  quel  letto, 

ove  giaceasi  il  figlio, 

fiso  nel  fanciulletto, 

pria  che  destarlo,  il  ciglio  ; 

e  di  novo  in  periglio 

F  anima,  ancor  che  forte, 

trovossi:  e  'n  su  le  porte 

sentì  '1  nemico,  e  ne  provò  F  assalto. 

Tra  i  recinti  del  petto 
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tumultuò  1'  affetto, 

debellato  poc'  anzi  :  ed  in  soccorso 

dell'  offesa  natura 

fu  per  yenir  il  pianto 

non  chiamato  su  gli  occhi. 

Ma  con  provvida  mano 

ne  '1  respinse  il  rigore  : 

e  gir  le  vene  amare 

ad  inondar  su  '1  core. 
E  tornato  il  sereno 

a  la  rugosa  fronte, 

che  avean  carco  di  nubi 

le  procelle  de  1'  alma  ; 

isvegliò  F  innocente 

che  tantosto,  eh'  egli  ebbe 

iscacciato  da  gli  occhi 

con  le  dita  di  rose 

le  reliquie  del  sonno, 

coverse  di  que'  lini 

le  pargolette  membra, 

che  avea  di  propria  mano 

la  sua  tenera  madre 

tratto  a  fila,  ed  intesto. 

Poscia  avvoltesi  intorno 

le  preziose  lane, 

che  avean  bevuto  il  sangue 

de  le  Sidonie  conche:  e  al  piede  eburno 

allacciato  il  coturno, 

si  pose  in  via  col  padre 

per  vie  molli  di  brine 

su  1'  ore  mattutine. 
E  tu  dormi  sicura 

povera  madre,  e  posi  ? 
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e  una  fatai  paura 
non  turba  i  tuoi  riposi  ? 
Oh  se  veder  potessi  a  qual  periglio 
se  ne  corre  il  tuo  figlio, 
Misera!  il  fanciulletto 
che  pendeati  dal  petto, 
e  'n  parte  ove  gli  pende 
micidial  coltello 
su  1'  onorata  testa  ! 

Gli  avestu  dati  almen  quand'  eri  desta 
gli  ultimi  amplessi,  oh  Dio  ! 
E  quando  '1  fanciulletto 
da  la  paterna  soglia 
col  manco  pie  per  non  tornare  uscio, 
n'  avessi  avuto  almen  1'  ultimo  a  Dio  ! 
Misera!  quella  mano, 
che  lo  ti  die  sì  tardi, 
sì  per  tempo  tei  fura. 
E  tu  dormi  sicura, 
povera  madre,  e  posi  ? 
E  una  fatai  paura 
non  turba  i  tuoi  riposi  ? 
Cotai  pensier  volgea 
su  1'  andar,  che  facea 
1'  anima  combattuta  ancor  che  forte. 
Visto  intanto  due  volte  avea  le  porte 
aprir  da  l'alba  in  oriente  al  giorno; 
ed  altrettante  poi 
chiuder  in  occidente 
le  pallid'  ombre,  e  la  stellata  notte. 
Quando  levato  il  guardo 
a  le  cime  de'  monti, 
che  avea  d' intorno,  vide  il  giogo  amaro 
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ricoverto  di  mirra. 
Sentì  tosto  il  mistero 
il  santo  Veglio:  e  volto 
a  que'  duo  de'  suoi  servi, 
eh'  avea  da  presso,  e'  disse  : 


Àbramo. 

Kimanetevi  entrambi 
in  un  con  1'  asinelio 
in  questa  falda,  mentre  in  ver  le  cime 
più  spedite  del  monte 
affretterem  le  piante:  e  d'ambo  poi, 
adorato  eh'  avremo, 
attendete  il  ritorno. 
Sì  disse  il  Santo,  e  gli  odorati  rami 
eh'  a  fabbricarne  il  rogo 
recisi  avea  ne  la  vicina  selva 
stretti  in  fascio,  ripose 
su  le  tenere  spalle 
del  fanciullo  innocente, 
che  con  passo  ineguale 
già  per  1'  arduo  de'  monti 
col  padre,  che  portava 
ne  la  destra  il  coltello, 
e  ne  la  manca  il  foco. 
E  di  già  1'  erta  cima  era  di  poco 
spazio  lontana,  quando 
il  fanciul,  eh'  anelava 
sotto  '1  gran  fascio  nel  camino  alpestro, 
posossi:  e  mentre  a  respirar  sedea, 
così  al  Padre  dicea: 
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Isacco. 

Padre,  i*  ben  veggio  il  foco. 

che  in  man  vi  splende,  e  1"  esca. 
che  questa  incisa  selva 
è  per  dare  a  le  riamine  : 
pur  non  veggio  la  belva, 
che  svenata  dal  ferro 
s'  abbia  cadendo  a  "mporporar  gli  altari. 
Ahi  che  chiedi. 

fanciulletto 

semplicetto  ? 

Ahi  non  vedi 

come  fiedi 

al  tuo  tenero  padre 

e  le  viscere  e  :1  petto  ? 

Per  te  è  stretto 

quel  ferro  ignudo: 

né  farti  scudo 

può  la  pietà. 

Colpo  cadrà 

ne  le  tue  vene. 

eh' a  sugger  viene 

al  feritor  più  eh'  al  ferito  il  sangue 

oggi  vedrassi  il  Sacerdote  esangue 

de  la  vittima  a'  piedi. 
Ahi  che  chiedi. 

fanciulletto 

semplicetto  ? 

Ahi  non  vedi 

come  fìedi 

al  tuo  tenero  padre 

e  le  viscere  e  '1  petto? 
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Sentiasi  a  quel  detto, 

con  tutto  che  forte, 

iscuoter  il  petto 

per  mano  di  morte. 
La  carne  che  tutta 

poc'  anzi  cadeo, 

in  fervida  lutta, 

fé  sorger  Anteo. 
Ma  '1  forte  da  terra 

levatolo  in  alto, 

con  1'  ultimo  assalto 

die  fine  a  la  guerra. 

Àbramo. 

Quel  gran  Dio,  disse  poi,  che  cielo,  e  terra 
crear  seppe  di  nulla, 
saprà,  figlio,  i  suoi  altari 
provvedersi  di  vittima:  ora  al  peso 
del  tuo  fascio  sottentra,  e  su  per  1'  alto 
di  quest'  aspro  sentiero 
meco  insieme  ten'  poggia,  ove  ti  chiama 
a  gran  cose  il  gran  Dio. 

Istoria. 

Così  mossero  entrambi 
a  fornir  il  viaggio 

de  1'  erto  giogo  :  e  giunti  in  su  la  cima, 
cui  dilatava  in  giro  erboso  prato, 
sgravò  le  terga  de'  portati  rami 
il  fanciullo  anelante. 
E  '1  sollecito  Veglio 
prese  di  vive  selci, 
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e  di  duri  macigni 

a  fabbricar  1'  altare  : 

la  cui  fronte  volgea 

a  rimirar  1'  aurora, 

che  'n  quel  punto  sorgea. 

E  composta  di  rami 

la  trista  pira,  a  sé  chiamossi  il  figlio: 

e  a  lui  1'  alto  consiglio, 

che  nel  capo  del  petto 

chiuder  fin  a  quell'  ora  il  cor  soffriu, 

in  cotai  detti  aprio: 

Abramo. 

0  dell'  antico  fianco 
d'  una  madre  infeconda 
nato  a  forza  di  voti  : 
sospirato  sostegno 
de  la  mia  età  cadente  : 
che  quando  del  mio  giorno 
era  presso  che  giunta 
la  sera,  ebbi  dal  cielo 
veder  de'  tuoi  natali 
la  desiata  aurora. 
Sai  ben  tu  qual  finora 
sia  tu  stato  del  core 
cura  fervida  e  calda  : 

sai,  che  quando  '1  dì  gela,  e  quando  scalda, 
quando  son  pigre,  e  quando  fuggon  l'ore, 
certo  desìo  maggiore 
giammai  l'alma  non  ebbe, 
che  di  vederti  adulto 
negli  anni  :  in  tuo  retaggio 
disegnati  gli  acquisti, 
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ma  fur  disegni  umani. 

Assai  più  nobil  sorte 

ti  destinano  i  fati, 

a  quel  che  di  sua  mente 

nel  più  chiuso  de  l' ombre  Angel  m'  aprio. 

Vuole,  o  figlio,  il  gran  Dio 

che  te  datomi  in  sorte, 

quando  meno  potea  farlo  natura, 

prevenendo  natura,  a  lui  ti  renda  ; 

e  'n  questo  luogo  a  punto 

destinato  a  gli  altari 

da  prima,  onde  le  prime  al  ciel  salirò 

pur  di  fumi  Sabei  nubi  odorate. 

Sostieni  or,  generoso, 

esser  a  onor  di  lui, 

da  la  cui  mano  avesti  essere  e  vita, 

vittima  de'  suoi  altari  : 

forse  in  presagio  a  le  future  genti 

di  più  degno  olocausto, 

né  di  chiuder  ti  dolga  avanti  a  gli  anni, 

figliuol  mio,  quella  vita 

che  tu,  nato  mortale,  anco  dovevi 

in  tributo  a  natura; 

che  non  è  breve  il  corso 

di  colui,  che  veloce 

in  suo  stadio  fatale,  ov'  altri  anela, 

a  pena  steso  '1  pie,  tocchi  la  meta. 

Istoria. 

Volea  più  dir  :  ma  '1  figlio 
non  men,  che  '1  padre,  armato 
di  fortezza  e  di  fede, 
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gìo  con  sicuro  piede 

a  'ncontrar'  il  periglio. 

Disse  Isac  :  o  padre,  il  volere 

di  voi,  non  che  de'  Numi, 

(da  che  nascer  di  voi 

per  mia  nobil  ventura  il  ciel  m' ha  dato) 

dee  valermi  di  fato. 

Istoria. 

Ne  prieghi  altri  il  magnanimo  sofferse, 

e  '1  corpo,  e  1'  alma  in  sacrifìcio  offerse. 

Già  spogliate  le  membra 

ascende  il  duro  altare,  in  tutto  ignudo 

a  l' ingiurie  de  l'aure, 

e  chinato  '1  ginocchio 

su  i  tristi  rami,  attende 

di  sacra  mano  il  colpo. 

Ma  '1  Sacerdote  austero 

ne  la  vittima  umile 

cauto  vuol  di  natura 

prevenir  co'  legami 

gì'  involontarii  moti,  e  la  man  porse 

a  un  canape,  che  forse  avea  legato 

il  fascio.  Unia  tanti  misteri  il  fato. 
Era  aperto  il  teatro 

del  cielo,  e  spettatori 

mentre  la  terra  un  sì  grand'  atto  offrio, 

eran  gli  Angioli  e  Dio. 
Stava  un  Angel  su  l' ali 

a  vietar  il  periglio 

de  1'  offerto  fanciullo. 
E  già  impugnato  avea 

il  coltello  la  mano,  e  già  scendea 
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il  colpo  ;  quando  rapido  e  veloce 

a  percoter  1'  orecchie, 

ad  arrestar  la  mano, 

fa  la  mano  e  la  voce. 

E  senza  far  di  sangue  il  suol  vermiglio 

il  Padre  de  le  Genti 

si  restò  padre,  e  fu  immolato  il  figlio. 

Di  questo  oratorio,  come  del  Trionfo,  il  Cozzucli,  ' 
nei  suoi  studii  sul  Balducci,  proferì  un  giudizio  assai 
severo,  giacche  a  lui  non  parvero  più  che  una  fred- 
dura. Pure  ammettendo  la  turgidezza  di  stile,  vizio 
comune  dell'  autore,  già  in  precedenza  avvertito  dal 
Crescimbeni,  ~  e  tutti  gli  altri  difetti  che,  anche  per 
l' oratorio,  sono  d' innegabile  gravità,  tale  giudizio  a 
me  sembra  avventato,  per  non  dire  strano.  Ma,  nello 
stesso  tempo,  non  mi  reca  affatto  maraviglia,  riflettendo 
al  criterio  melodrammatico  in  base  del  quale  il  Cozzu- 
cli  ha  potuto  formulare  questa  senteuza.  Come  dramma, 
sfido  io,  se  vi  ha  qualche  cosa  di  più  freddo  degli  ora- 
torii  del  Balducci!  Quell'Istoria  che  segue  ed  amplia, 
colorendolo,  il  testo  della  Genesi,  che  pure  è  così  pitto- 
rica, così  fine  e  così  suggestiva  nel  presentare,  con  mi- 
nuti richiami,  le  cose,  le  persone,  l' ambiente,  mantiene 
tuttavia  una  proporzione  troppo  preponderante  sulle  al- 
tre parti  del  componimento,  e  quindi  intralcia,  spezza 
di  continuo  e  rende  troppo  frammentario  l' inviluppo 
drammatico  che,  restando  quasi  affogato  nel  testo,  non 
trova  mai  un  momento  di  vera  espansione.  E  se  si  ri- 
flette   che    l' oratorio  non  è   solo   racconto,   ma  anche 


1  Francesco  Balducci,  ricerche  e  studi.    Palermo,   tip.   ed. 
<Mannono  e  Lamantia,  1892.  Vedi  in  fine. 

2  Oommentarii  ecc.  op.  cit.  Tomo  II.  pag.  490. 
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dramma,  e  che  nei  limiti  suoi  naturali  di  componi- 
mento narrativo  non  esclude,  ma  anzi  tende  a  ripro- 
durre in  modo  affatto  drammatico  le  vive  passioni  del- 
l' animo,  è  fuori  di  dubbio  che  la  Fede,  anche  come 
oratorio,  manca  di  drammaticità.  Ciò  è  tanto  vero  che, 
leggendo  quei  versi,  nasce  il  dubbio  se  il  Balducci  li 
abbia  composti  per  la  musica,  oppure  per  solo  sollazzo 
letterario.  La  seconda  ipotesi  sarebbe  suffragata  appunto 
dalla  lunghezza  dei  recitativi,  che  avrebbero  messo  in 
imbarazzo  il  più  esperto  musicista,  e  anche  dal  conside- 
rare che  1'  autore  non  fa  alcuna  menzione  di  musica. 
Ma  poiché  gli  argomenti  dei  due  oratorii  si  riferiscono 
a  due  celebri  feste  dell'  esercizio  vespertino,  e  dall'  altra 
parte  ben  altre  composizioni  più  indigeste  di  questa, 
furono  messe  sotto  le  note  dai  musicisti  del  Seicento,  è 
da  credersi  che  anch'  essi  fossero  scritti  dal  Balducci 
per  qualche  Oratorio  romano,  forse  per  S.  Girolamo 
della  Carità,  compiacendo  al  desiderio  dell'  amico  Nic- 
colò Balducci  filippino,  e  che,  sfortunatamente,  della 
musica  si  sia  perduto  lo  spartito,  non  che  perfino  la 
memoria. 

Comunque  sia,  1'  alto  valore  della  Fede  balducciana 
sta  nell'  avere  essa  segnato  i  limiti  dell'  oratorio  clas- 
sico. È  proprio  1'  opposto  del  dramma  ciò  che  vi  ammi- 
riamo, come  sorgente  di  bellezze  di  un  altro  ordine  e 
di  un'  altra  natura.  Nel  dramma  tutti  i  fatti  si  coordi- 
nano ad  un  tempo  e  ad  un  luogo  per  creare  un'azione, 
il  cui  nucleo  è  assai  ristretto.  Ma  la  Fede  invece  ha 
grandi  linee,  dalla  comprensione  vastissima,  in  cui  il 
fatto  storico  e  la  credenza  si  danno  amichevolmente  la 
mano,  e  la  leggenda  acquista  un  sapore  tutto  suo.  Cielo 
e  terra  sono  i  confini:  gli  attori  sono  Dio  e  gli  uomini, 
che  agiscono  liberamente  intorno  al  protagonista  che  è 
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il  giovane  Isacco,  il  figlio  tanto  desiderato  ed  avuto  per 
miracolo  dalla  vecchia  ed  infeconda  Sara.  Del  quale 
non  sarebbe  stato  sufficiente  raccontare  il  solo  sacri- 
tìzio?  No:  1'  oratorio  classico  non  è  un  episodio,  è  un 
grandioso  quadro  storico,  e  perciò  si  incomincia  dalla 
nascita,  dal  tempo  in  cui 

aprian  de  la  bellezza 

nel  giovinetto  Isacche  i  primi  fiori; 

si  descrivono  le  Verginelle  ebree  che  corrono  estatiche 
a  lui  come  al  profumo  di  un  fiore,  la  gioia  del  padre  e 
della  madre  nel  vederselo  crescere,  sotto  gli  occhi,  bello 
e  forte;  infine  la  robusta  età  del  giovane  che,  nel  giorno 
natalizio,  dietro  invito  del  padre,  si  accinge  ad  una 
caccia  clamorosa  in  cerca  di 

belva  che  setolosa  inaspra  il  dorso. 

La  Scrittura  non  parla  di  caccia:  il  poeta  la  finge 
per  rendere  maggiore  il  contrasto.  Ma  oh  Dio,  quale 
caccia  doveva  esser  quella  del  giorno  seguente!  Lo  la- 
scia intravedere  l' amaro  presentimento,  col  quale  i  Savi, 
questi  uomini  misteriosi  ne'  quali  è  riposta  la  voce 
dell'  Oriente,  chiudono  la  prima  parte  dell'  oratorio. 

La  mattina  seguente  (Era  la  notte....)  il  vecchio  pa- 
dre si  sveglia,  scosso  improvvisamente  dalla  voce  di  Dio, 
che  gli  domanda  il  sacrifizio  del  proprio  figliuolo.  Qui  il 
pathos  oratorico,  che  sorge  dal  procedimento  naturalo 
dei  fatti,  stringe  1'  anima  e  ci  move  al  pianto. 

....  dite  da  senno? 

La  brusca  interruzione,  se  è  troppo  umana,  è  anche  scu- 
sabile in  un  padre,  specialmente  nel  sonno,  in  cui  le 
tristi  imaginì   si    confondono   e    prendono    l'aspetto  di 

Pasqubtti.    -  stmiii  dell'  Oratorio.  LG 
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una  terribile  realtà.  Onde  egli  tentoni,  quasi  incosciente, 
si  accosta  al  lettuccio 

ove  giaceasi  il  figlio: 

fissò  nel  fanciulletto, 

pria  che  destarlo,  il  ciglio. 

Questo  squarcio,  poeticamente,  è  bello;  come  situa- 
zione oratorica,  è  anche  più  importante  per  la  critica. 
Negli  Ebrei  nel  Deserto  del  Bach  si  svolge  pure  una 
grande  epopea,  ma  in  mezzo  ai  lampi  e  ai  tuoni,  tra 
le  grida  di  una  turba  infedele  e  idolatra.  Qui  siamo 
in  una  campagna  più  solitaria  e  più  tragica  nel  suo 
silenzio.  La  vecchia  casa  patriarcale,  cui  sorrisero  i 
rampolli  forti  di  cento  generazioni,  ora  piomba  in  un 
lutto  atroce  e  doloroso.  Sembra  disabitata,  perchè  an- 
cora tutti  dormono  e  la  voce  di  Dio  fé'  balzare  di  sul 
letto  Abramo,  penetrando  nel  suo  cuore  senza  strepito: 
l'aurora  appena  illumina  le  vette  del  Monatti:  tutto 
pervade  un  senso  indefinito  di  malinconia  simile  alla 
pace  del  sepolcro.  Cheta  la  campagna,  non  ancora  al- 
l' opera  i  compagni  di  Isacco,  immersa  nel  sonno  an- 
che la  madre  che  non  sa  nulla.  Il  Metastasio  metterà 
una  nota  nel  suo  Isacco  a  proposito  di  questa  madre 
e  dirà  che,  non  facendosi  parola  di  essa  nel  sacro  te- 
sto, il  poeta  poteva  benissimo  descriverla  stretta  al 
collo  del  figlio,  piangente  prima  del  distacco.  Ma  il 
Metastasio  cercava  la  situazione  drammatica:  il  Bal- 
ducci  narra  e  colorisce  un'istoria.  Fuggono  padre  e 
figlio,  né  sanno  dove,  dietro  l' impulso  divino,  attra- 
versando campi  ed  ignote  valli,  verso  un  monte  indi- 
cato dall'  Angelo,  in  mezzo  alla  brina  appena  toccata 
dal  sole  nascente,  tra  il  singulto  e  l'amara  rimem- 
branza, con  l' imagine    di   lei    che    ignora    tutto,  e   in 
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grazia  della  quale  Isacco,  mal  preveggenti o  l'avvenire, 
quasi  vorrebbe  tornare  indietro  : 

n'avessi  avuto  almen  l'ultimo  addio! 

Siamo  sinceri:  malgrado  qualche  immaginetta  troppo 
alla  petrarchesca,  questa  grande  istoria  che  comprende 
e  lumeggia  tutta  la  vita  di  un  eroe,  non  che  tutta  una 
civiltà,  pei'  tradizioni  e  per  fede  così  stretta  al  uostro 
spirito,  è  tutt'  altro  che  una  freddura,  e  ad  essa  spetta 
la  gloria  d'avere  per  la  prima  iniziato  in  Italia  l'ora- 
torio classico.  Il  Coro,  di  cui  andarono  superbi  i  Te- 
deschi, qui  già  è  grandioso:  il  suo  linguaggio  è  nobile, 
dignitoso  e  severo,  la  sua  voce  è  quella  di  una  co- 
scienza collettiva,  riflessa,  sentimentale:  1'  osservazione 
è  sagace,  il  commento  esegetico,  come  quello  dei  santi 
padri  della  Chiesa,  ha  potenza  descrittiva:  nel  suo  grido 
vi  è  il  gemito  della  preghiera  e  della  divinazione.  Con 
ciò  stesso  T  oratorio  classico  non  è  solo  dramma  umano, 
ma  idealizza  il  fatto  storico  nel  dramma  divino.  Solo 
destinato  alle  voci  e  agli  strumenti  sa  trovare  anche 
un  linguaggio  per  esseri  affatto  superiori,  come  Dio, 
l'  Angelo  e  la  Vergine,  ai  quali,  sulle  scene,  sembrava 
ormai  preclusa  la  comunicazione  cogli  uomini.  Che  se 
poi  si  riflette  che  il  Balducci  ha  potuto  iniziare  artisti- 
camente questa  composizione  sacra,  tanto  umana  e  sem- 
plice quanto  grandiosa  nei  suoi  limiti,  in  un  tempo  in 
cui  la  letteratura  e,  in  special   modo,  il  melodramma  * 


1  Per  citare  un  solo  esempio,  il  Sacrifizio  di  Isachì  melo- 
dramma sacro  di  Girolamo  Bartolommei  Smodimi,  stampato  a 
Firenze  nel  16ó'i.  Bvolge  lo  stesso  argomento  del  Balducci,  ma  con 
quale  differenza  giudichi  il  lettore.  È  composto  di  cinque  lunghi 
atti  con  Prologo,  nei  quali  interloquiscono  i  seguenti  personaggi  : 
Angelo  —  Abramo   —    ìsm-ì,  —  Sara   —    Matrona    —   Nieori. 
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scendeva  1'  ultimo  gradino  della  corruzione  per  le  sue 
spiccate  tendenze  allo  spettacolo  e  alle  vuote  concezioni 
mitologiche,  si  convenga  pure  che  il  suo  ultimo  canto, 
se  non  fu  quello  del  cigno,  fu  almeno  sincero,  e,  no- 
nostante i  molti  difetti  di  esecuzione,  assai  bene  iniziò 
lo  svolgimento  artistico  dell'  oratorio  classico  in  Italia. 


maggiordomo  di  Àbramo  —  Navior  —  Saba  ■■ —  Ismaele  — 
Servo  —  Nunzio  —  Coro  di  angioli  —  Coro  di  cittadini.  Ma 
non  ho  detto  il  resto  :  Pallade  Celeste  fa  il  Prologo. 

Tale  era  la  corruzione  del  melodramma  sacro  in  quel  se- 
colo :  quindi,  tanto  più  eloquente  la  purezza  artistica  dell'  ora- 
torio, che,  fin  dal  suo  affermarsi  nella  storia  letteraria,  può  a 
ragione  riguardarsi  come  il  migliore  sintomo  di  reazione  ali1  arte 
teatrale   del  secolo  XVII.  Ma    ciò    vedremo    meglio    in    seguito. 
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CAPITOLO  XU. 

L'oratorio  latino  al  Crocifisso  di  S.  Marcello  iu  Roma  —  Le  mu- 
siche dei  Venerdì  di  Quaresima  e  della  Settimana  Santa  — 
origine  dell'  oratorio  latino  —  i  responsorii  e  i  mottetti  — 
loro  trasformazioni  —  fenomeno  oratorico  generale  nel  se- 
colo XVIII  —  anche  i  mottetti  si  chiamano  istorie  —  te- 
stimonianza del  Maugars  (1639)  —  gli  oratori]  latini  di 
Giacomo  Carissimi  —  caratteri  di  questa  epoca  classica  del- 
l' oratorio  —  VJépkte  —  svolgimento  dell'  oratorio  latine 
dopo  il  Carissimi  —  la  nuova  scuola  dello  Spagna  e  de] 
Rubini  —  loro  teorie  —  1'  oratorio  erotico  —  librettisti  di 
S.  Marcello  —  Salvatore  Mesquita  —  Antonio  Magnani  — 
Francesco  Posteria  —  Giuseppe  Scalmani  —  Paolo  Gini  — 
Antonio  Politami  —  Francesco  Ciampelletto  —  Filippo  Ca- 
pistrelli  —  F  oratorio  di  tenue  argomento  —  Moyses  infan- 
tulus  Nilo  expositus  —  Magdalenae  exilium  —  considera- 
zioni sullo  svolgimento  artistico  dell'oratorio  in  S.  Marcello. 

Contemporaneamente  all'  oratorio  classico  volgare  di 
Francesco  Balducci,  prendeva,  in  Roma,  forma  lettera- 
ria quello  latino,  sempre  coi  cori  e  col  testo,  nell'  Ora- 
torio del  SS.  Crocifisso  di  S.  Marcello.  Visibile  anch'oggi 
questo  piccolo  tempio  nelle  sue  linee  cinquecentistiche, 
presso  la  chiesa  omonima,  consacrato  ad  un'  Imagine 
antica  di  un  Crocifisso  portato  in  processione  nella  pe- 
stilenza che  afflisse  Roma  nel  1522,  fu  eretto  dai  fra- 
telli Ranuccio  ed  Alessandro  Farnesi  che,  in  quella 
circostanza,  vi  fondarono  anche  la  celebre  Arciconfra- 
ternita  del  SS.  Crocifìsso,  di  cui  Clemente  VII  approvò 
irli  Statuti  nel  1523. {  Ricca  di  sostanze,  autorevole  per 

1  Statuti  et  ordini  della  V,  Arciron  fraternità  del  SS.  Cro- 
ci'fisso  a  8.  Marnilo  a  Uomo  COTI  l'origine  di  essa.  Roma  (senza 
anno). 
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nomi  e  aderenze,  protetta  dall'  aristocrazia,  potè  ogni 
anno  disporre  di  somme  rilevantissime  per  il  manteni- 
mento degli  orfanelli,  per  le  doti  alle  fanciulle  e  per 
l' istruzione  del  popolo.  Dagli  Statuti  non  si  rileva 
che  fosse  istituita  con  intendimenti  artistici,  ma  ben 
presto  introdusse  anch'essa  la  musica,  come  tutti  gli 
altri  Oratorii  romani,  nelle  principali  sue  feste  che, 
per  il  carattere  stesso  dell'  Istituzione,  solevano  essere  i 
Venera)  di  Quaresima  e  i  Giorni  della  Settimana 
Santa. 

Dai  documenti,  che  ho  potuto  consultare  nell'  ar- 
chivio del  Crocifìsso,  '  la  Quaresima  è  designata  come 
la  vera  e  propria  stagione  musicale  dell'  Oratorio.  Si 
ricordano  principalmente  le  musiche  del  Giovedì  e  del 
Venerdì  Santi,  reso  quest'  ultimo  più  solenne  dal  pri- 
vilegio che  il  papa,   di   consueto,   concedeva   all'  Arci- 


1  Questo  archivio,  anche  oggi  di  proprietà  dell'  Arciconfra- 
ternita  del  SS.  Crocifisso,  non  conserva  più  nulla  dell'  antiche 
musiche  dell1  Oratorio.  Contiene  invece  molte  memorie  che  si 
possono  racimolare  dai  Libri  di  Entrata  ed  Uscita  (A.  XI,  52 
e  seguenti),  dai  Mandati  (sono  raccolti  in  pacchi)  e  dalle  di- 
verse Relazioni  e  Ricordi  dell'  Arciconfraternita.  Tutto  som- 
mato, le  notizie  non  sono  di  una  grande  importanza,  ma  lumeg- 
giano assai  1'  ambiente,  di  cui  parliamo.  Noi  ce  ne  serviremo 
quanto  basta  per  dare  un'  idea  compiuta  dello  svolgimento  del- 
l' oratorio  latino  in  Roma. 

Sono  invece  di  grandissima  utilità  per  la  critica  i  moltis- 
simi libretti  degli  oratorii  eseguiti  nell'  Oratorio,  che  ancora  vi  si 
conservano,  non  tanto  per  la  rarità  delle  stampe  di  cui  molte 
sono  affatto  disperse,  quanto  per  le  postille  che  vi  furono  apposte 
dai  buongustai  del  tempo.  Altri  due  grossi  volumi  di  oratorii  latini 
sono  nella  Biblioteca  Casanatense  di  Roma  (Musica,  718-720),  e 
questi,  uniti  ai  primi,  completano  in  parte  la  raccolta  del  Croci- 
fisso. È  da  augurarsi  che  qualche  studioso  ne  faccia  una  completa 
bibliografia,  che  sarebbe  assai  importante  per  la  storia  dell'  ora- 
torio in  Italia. 
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confraternita  di   sorteggiare   e   di   liberare   un  condan- 
nato a  morte. 

Queste  feste  che  costavano  grandi  somme  di  denaro 
per  F  apparato  grandioso  dei  musici  e  degli  strumenti, 
sebbene  commemorative  della  Passione  di  Gesù  Cristo, 
erano  cosi  splendide  da  non  poter  oggi  formarsene 
un'  idea  adeguata.  Il  tempio  si  addobbava  sontuosa- 
mente: si  aggiungevano,  a  quella  fissa,  altre  tribune 
per  i  musici  e  per  le  grandi  dame:  si  diramavano  in- 
viti ai  principali  cittadini  e  alle  autorità  di  Roma: 
i  posti  si  assegnavano  secondo  le  precedenze  e  la  ge- 
rarchia, giacche  bisogna  sapere  che  v'  intervenivano 
il  cardinal  Protettore  dell'  Arciconfratemita,  cui  il  papa 
soleva  mettere  a  capo  un  buongustaio  di  musica,  i  car- 
dinali di  Curia,  gli  alti  dignitari  del  Vaticano  e  le  fa- 
miglie dei  Confratelli  che  erano  tra  le  più  aristocratiche. 
Il  popolo  godeva  ben  poco  dello  spettacolo,  perchè, 
prescindendo  dalla  ristrettezza  del  luogo,  si  cantava 
tutto  in  latino,  e  perciò  meglio  vi  si  trovavano  i  lette- 
terati.  Essi  infatti  considerarono  F  Oratorio  di  S.  Mar- 
cello come  la  loro  palestra. 

L' ambiente  aristocratico  contribuì  molto  alla  for- 
mazione dell'  oratorio  latino,  che  incoraggiato  dai  papi 
fu  considerato  come  F  arte  propria  della  Roma  cattolica 
del  secolo  XVII.  Vi  accorrevano  i  poeti  da  tutti  i  col- 
legi di  Roma  e  principalmente  dalle  Cancellerie  Aposto- 
liche. Erano  canonici,  prelati,  estensori  delle  lettere 
pontifìcie,  abbreviatola,  maestri  del  collegio  Romano, 
lettori  di  Tomistica  e  di  Teologia,  brava  gente,  amante 
del  quieto  vivere,  che  sapcvan  bene  tutte  le  regole  della 
grammatica,  ed  avevano  una  grande  familiarità  colla 
lingua  di  Virgilio  e  di  Cicerone,  e  con  destrezza  la 
maneggiavano  e  volgevano  ad  un   senso   religioso.    (Ili 
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artisti  di  canto,  s' intende,  venivano  dalle  famose  can- 
torie di  Roma:  i  sonatori  erano  spesso  virtuosi  celebri 
al  servizio  dei  cardinali,  e  i  compositori  i  più  rinomati 
maestri  delle  Basiliche. 

Primi  organizzatori  di  quelle  musiche  furono  Mario 
dei  Cavalieri,  gentiluomo  romano,  di  cui  non  ho  notizie, 
ma  che  probabilmente  è  il  padre  di  Emilio;  Ippolito 
Tartaglino  di  Modena  (1539-1580),  organista  in  S.  Pietro 
e  maestro  in  S.  Maria  Maggiore  dal  1575  al  1577;  Va- 
lerio della  Valle,  Vincenzo  Pinto,  ignoti,  ed  Emilio 
dei  Cavalieri  che  dal  1678  diresse  la  musica  dell'Ora- 
torio per  molti  anni,  forse  fino  al  tempo  della  sua  par- 
tenza per  Firenze.  *  Così  si  chiude  il  secolo  XVI. 

Nel  seguente,  in  diversi  anni,  ma  quasi  tutti  nel 
periodo  preoratorico,  si  ricordano  Paolo  Quagliati,  Ste- 
fano Laudi,  Ottavio  Catalani,  Paolo  Tarditi  e  Giacomo 
Carissimi.  Di  quest'ultimo  si  fa  cenno  solo  nel  1652, 
ed  è  assai  nota  la  parte  che  egli  ebbe  nella  creazione 
dell'oratorio  classico;  il  Tarditi,  maestro  in  S.  Maria 
Maggiore  nel  1610,  e  il  Landi,  cantore  pontifìcio  nel 
1629,  furono  dei  primi  che  introdussero  lo  stile  re- 
citativo in  Roma:  il  Catalani  m' è  ignoto.  Tutti,  più  o 
meno,  presero  parte  al  movimento  oratorico  musicale 
del  Crocifisso. 

Con  tale  fioritura  di  maestri  è  lecito  domandarci, 
quali  composizioni  si  fosse  soliti  cantare  nell'oratorio 
di  S.  Marcello.  Esse  ebbero  più  che  umile  principio, 
come  costituitesi  dagli   stessi   Uffici   divini  che  si  can- 


1  Sotto  il  De1  Cavalieri  la  musica  dell'  Oratorio  ebbe  un 
grande  incremento,  basti  soltanto  dire  che  V  anno  innanzi  che  vi 
entrasse  si  spesero  scudi  50  e  boi.  50;  nel  1584,  l'ultimo  anno 
in  cui  il  suo  nome  apparisce,  la  somma  arrivò  a  ben  140  scudi 
e  90  boi.  Libro  di  Entrata  ed   Uscita  (A.  XI.  53), 
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tano  comunemente  nelle  chiese.  Tuttavia  per  rendere 
più  solenne  la  funzione,  parte  dell'  Ufficio,  cioè  le  La- 
mentazioni e  i  Responsorìi,  si  facevano  eseguire  dai 
musici  con  grande  accompagnamento  di  orchestra.  Que- 
sti Responsorii,  prima  in  stile  strettamente  polifonico, 
poi  in  stile  recitativo,  designati  col  nome  generale  di 
mottetti,  furono  la  prima  origine  dell'  oratorio  latino. 
Tale  opinione  confortata  dai  documenti,  nei  quali 
spesso  si  parla  di  responsi,  antifone,  versetti,  mottetti, 
nomi  che  si  equivalevano  per  denotare  una  breve  com- 
posizione desunta  da  questa  o  quella  parte  officiale  della 
liturgia,  è,  per  quanto  con  parole  oscure,  confermata 
dallo  stesso  Spagna  che  scrive:  «dico  per  tanto  haver 
questi  (cioè  gli  oratori i  latini)  avuto  non  differente  prin- 
cipio, et  essersi  variati  nell'istessa  forma  che  gli  altri 
composti  nella  nostrale  favella.  Erano  gli  oratorii  la- 
tini da  principio  a  guisa  di  quei  mottetti1  che  tuttavia 
si  van  cantando  nei  Chori  delle  religiose,  e  già  un  tempo 
in  ogni  festa  si  udivano  invece  delle  antifone,  dei  gra- 
duali e  degli  offertorii:  2  erano  differenti   in   ogni  parte 


1  II  Mottetto,  più  ohe  far  parto  vera  e  propria  della  litur- 
gia, era  una  forma  chiesastica  che  desumeva  il  testo  dal  mate- 
riale liturgico  della  chiesa,  come  antifcme,  offertorii,  versetti. 
graduali,  ed  erano  sue  caratteristiche  la  brevità  e  uno  stile  al- 
quanto più  libero  rispetto  alle  forme  liturgiche  della  Chiesa.  Nel 
medioevo  il  Mottetto  restò  sempre  fedele  al  testo  approvato  dalla 
Chiesa,  ma  nell'Oratorio  di  S.  Marcello  ebbe  un'evoluzione  anche 
letteraria,  la  quale  produsse  immediatamente  la  forma  nota  del- 
l' oratorio. 

2  Lo  Spagna  non  è  chiaro  :  erede  che  il  mottetto  si  sosti- 
tuisse alle  antifone  e  agli  offertorii  come  qualche  cosa  di  assoluto 
ed  essenzialmente  diverso.  Ciò  non  era,  perchè  mottetti  erano 
«lucile  stesse  parti  liturgiche,  ma  scritte  con  musica  non  stret- 
tamente liturgica,  come,  infatti,  si  può  osservare  Dell1  Antipho- 
itnr  di    G.  Francesco    A.nerio  (1613)  e    nell1  Antiphonae  et  mo- 


234  CAPITOLO    XII. 


dell'oratorio  senza  connessione  del  primo  col  secondo:  ' 
si  prendevano  gli  soggetti  dalla  Sacra  Scrittura:  i  reci- 
tativi erano  in  prosa  coli'  istesse  parole  del  Testo,  e 
perciò  più  propriamente  gli  si  dava  il  nome  di  Testo. 
Tutta  la  maggiore  applicazione  si  poneva  nel  moltipli- 
care gli  strumenti  distinguendoli  in  vari  Chori  per  la 
grandiosità  della  pompa,*  e  per  dar  luogo  al  numero 
grande  dei  cantori  che  vi  operavano:  si  fabbricavano 
vari  palchetti,  ma  questi  più  capaci  e  più  adorni  ser- 
vono per  comodo  di  molte  signore  Dame  che  vi  si  in- 
vitano e  concorrono  ad  udirli».3 

Come  assai  chiaro  apparisce,  1'  oratorio  latino,  se  fu, 
in  parte,  imitazione  e  copia  del  volgare  per  ciò  che  co- 


tecta  di  Giuseppe  Giamberto  (1650).  Lo  Spagna  dimentica  òhe  ci 
fu  un  tempo  —  e  ciò  si  avverò  specialmente  negli  Oratorii,  dove, 
nelle  funzioni,  non  si  stava  strettamente  al  ceremoniale  —  che 
queste  antifone,  offertorii,  graduali,  responsorii  e  tutte  le  altre 
parti  di  forma  antifonale,  oltre  che  la  musica  non  conservarono 
più  neppure  il  testo  approvato  e  consueto  della  Chiesa.  Questi  am- 
pliamenti successivi  che  lo  Spagna  chiama  mottetti  —  e  in  gene- 
rale così  chiamavansi  quei  testi  liturgici  corrotti,  in  musica  — 
non  erano,  in  realtà,  che  un'evoluzione  delle  stesse  formo  litur- 
giche sopra  descritte. 

1  La  musica  dell'  Oratorio  si  componeva  adunque  di  due 
mottetti  come  1'  esercizio  vespertino  di  due  laudi.  Ma  bisogna 
intendere  che  ciò  avvenisse  molto  più  tardi,  quando  cioè  al- 
l' Uffìzio  si  sostituì  il  Sermone,  imitandosi  quanto  già  si  faceva 
alla  Vallicella.  Nei  primi  tempi  il  programma  musicale  si  com- 
poneva delle  Lamentazioni  e  di  nove  Besponsorii. 

■  Carattere  della  musica  dell'  Oratorio  del  Crocifisso  era  dun- 
que uno  sfarzo  veramente  regale  di  voci  e  di  orchestra.  Essendo 
il  Responsorio,  di  sua  natura,  così  ristretto,  era  logico  che,  allar- 
gandosene il  testo,  si  rendesse  più  atto  a  ricevere  quel  grande 
apparato  di  forze  musicali,  dovendo  esse  esplicarsi  ed  esaurirsi 
in  quel  cerchio  limitatissimo  imposto  dalla  funzione  di  rito. 

3  Oratorii  ovvero  melodrammi  sacri  ecc.  Op.  cit...  voi.  II. 
V.  la  Noti; in  a  chi  legge. 
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stituì  1'  essere  suo  specifico,  ebbe  un  periodo  di  forma- 
zione non  dipendente,  ma  simultaneo  a  quello  della 
laude.  Noi  abbiamo  già  avvertito  la  generalità  del  fe- 
nomeno oratorico  nel  secolo  XVII;  non  fa  quindi  ma- 
raviglia che  anche  nelle  forme  liturgiche  si  manifestasse 
con  quegli  stessi  caratteri  che  abbiamo  studiato  nelle 
composizioni  filippine. 

Più  che  il  resto,  importa  vedere  come  il  responsorio 
si  trasformasse  adagio  adagio  e  prendesse  un  aspetto 
oratorico.  Ciò  avvenne  per  gradi,  per  1'  aggiunzioni  che 
vi  si  facevano  di  nuovi  elementi.  Ma  prima  il  Respon- 
sorio subì  una  crisi  musicale,  poi  una  letteraria. 

Nel  medioevo  non  differì  dall'  altre  forme  polifoni- 
che, ma,  dopo  la  Dafne  (1594),  s'incominciò  a  scrivere 
in  stile  recitativo,  e  pare  che  ne  dessero  i  primi  esempii 
l' Isorelli  e  il  De'  Cavalieri ,  come  apparisce  da  un 
Ms.  Vallicelliauo  di  mano  dell' Ancina,  del  1600  all' in- 
circa,1 contenente  molte  di  queste  composizioni  pei"  la 
Settimana  Santa.  Questo  codice,  sebbene  servisse  per 
uso  della  Vallicella,  non  ò  che  una  raccolta  di  musiche 
solite  ad  eseguirsi  negli  Oratorii  romani,  e  perciò  ha  va- 
lore di  documento  anche  per  il  Crocifisso  di  S.  Marcello. 
Si  veda,  per  esempio,  il  Responso  del  Giovedì  Santo: 
Tenebrae  faetae  sunt,  dum  crucifìxissent  Iesum  Iitdaei: 
et  circa  horam  nonam  exclamavit  Iesus  voce  magna: 
Deus  meus  ut  qui  me  dereliquisti?  Et  inclinato  ca- 
pite emisit  spiri  tu  ni.  Kxclanians  Iesus  voce  magna 
ait:  Pater,  in  manus  tuas  commendo  spiritum  nini  tu. 


1  Lamentati  ones  Hieremiae  eum  responsoriis  Officii  Heb- 
domadae  Maioris  ecc.  È  segnato  0.  31.  Ne  ha  parlato  L'amico 
prof.   Alai a    nella    Nuova  Musica   <li    Firenze  (a.  XI.  n.   113 

e  114). 
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Et  inclinato  capite  emisit  spiritimi.  Colla  nuova  musica 
espressiva,  per  cui  si  alternavano  le  parti  monodiche 
alle  parti  di  due,  tre,  cinque  voci,  in  modo  che  1'  a 
solo  corrispondesse  alle  parole  del  Cristo,  è  facile  in- 
tuire che  si  determinava  lo  stesso  testo  a  svolgersi  let- 
terariamente e  a  prendere  la  forma  di  oratorio,  come 
infatti  avvenne. 

Nei  primi  decennii  del  secolo  XVII,  nello  stesso 
tempo  che  la  laude  prendeva  un  consimile  atteggia- 
mento oratorico  nel  Teatro  Armonico  dell' Anerio  (1(>19), 
i  Responsor/'i  si  ampliarono  con  incisi  e  testi  analo- 
ghi scritturali.  Questi  ampliamenti  non  ebbero  grande 
entità  sul  principio,  perchè  si  riducevano  a  poche  pa- 
role, più  pel  comodo  del  musicista  che  per  uno  scopo 
positivamente  artistico,  ma  è  un  fatto  che  quanto  più 
crescevano  di  proporzione  i  mottetti,  tanto  più  scemava 
d' importanza  1'  Ufficio  divino  che,  in  fine,  si  abolì,  men- 
tre gli  si  sostituiva  la  predica  come  in  tutti  gli  altri 
Oratorii  romani.  I  due  mottetti  a  mezzo  il  sermone, 
nell'  identiche  circostanze  che  abbiamo  notato  per  la 
laude,  produssero  1'  oratorio  latino. 

Per  sfortuna  l' archivio  del  Crocifisso  di  S.  Mar- 
cello non  possiede,  come  abbiam  detto,  neppure  uno  di 
questi  responsorii  corrotti  o  mottetti  che  avrebbero  re- 
cato un  grande  vantaggio  alla  critica,  essendo  appunto 
essi  i  veri  antecedenti  dell'oratorio  latino.  Ma  consi- 
derando che  tale  modo  di  comporre  era  assai  comune, 
di  simili  documenti  non  ci  è  affatto  penuria  nella  let- 
teratura musicale  dei  maestri  della  prima  metà  del  se- 
colo XVII,  come  G.  Francesco  Anerio,  Virgilio  Maz- 
zocchi, Paolo  Tarditi,  Giuseppe  Giamberto  e  Antonio 
Maria  Abbatini.  Questi  mottetti  non  ebbero  sempre  gli 
stessi    nomi,    nò    le    stesse    esigenze    artistiche.    Nella 
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stampa  compariscono,  ora  col  nome  di  antiphonae,  or 
di  motecta  o  con  altre  vaghe  denominazioni,  quali  le 
Sacre  Cantiones  dell' Auerio  (1013)  e  i  Sacri  Flores  di 
Virgilio  Mazzocchi  (1640).  E  neppure  si  stette,  musical- 
mente, sempre  fedeli  allo  stile  recitativo,  e,  letterariamente, 
alla  forma  tradizionale.  Alcuni  /Mottetti  sono  narrativi  o 
lirici,  altri  misti  di  dialogo  e  di  racconto.  Ma  è  un  fatto 
però  che  anch'  essi,  come  abbiamo  osservato  per  le  laudi, 
verso  il  1040  si  determinarono  in  un  sol  tipo  che,  rico- 
nosciuto da  tutti  come  letterario,  si  disse  oratorio. 

Per  non  ripetere  cose  già  dette,  essendo  che  il  fe- 
nomeno oratorico,  salve  le  circostanze  diverse  di  lingua  e 
di  luogo,  ebbe  procedimento  e  resultati  identici  da  per 
tutto,  procediamo  col  dire  che,  per  la  composizione  di 
questi  mottetti,  V  opera  del  poeta  era  assai  ristretta. 
Giacché,  mentre  l'oratorio  volgare  si  svolse  da  una 
forma  letteraria  ben  determinata  come  la  laude,  quello 
latino  invece  scaturì  immediatamente  dal  testo  litur- 
gico. La  potenzialità  di  questo  a  scindersi  e  a  ricom- 
porsi in  un  modo  oratorico,  qui  si  manifesta  con  carat- 
teri affatto  primordiali. 

Il  Responsorìo  male  si  adattava  a  diventare  quella 
grande  composizione  orchestrale  che  si  esigeva,  al  Cro- 
cifisso, dall'ambizione  dei  compositori  e  dalle  condizioni 
del  luogo:  perciò  si  aiutava  il  testo  a  prendere  più  am- 
pie proporzioni  coli'  aggiungervi  brani  biblici  affini  e  di 
uguale  contenuto.  In  tal  modo  sono  composti  due  mot- 
tetti latini  che  ricavo  da  un  prezioso  Ms.  della  Biblioteca 
Musicale  di  Bologna,1  con  musica  di  Virgilio  Mazzocchi. 

Fratello  di  Domenico,  dotto   contrappuntista,   ricor- 

1  Musica  Volga/re  e  Latina  d'  anturi  romani^  codici'  del 
secolo  XVII.  K  un   bel  ms.  in  folio,   contenente  moltissimi  altri 

esempii  di   mottetti  che    si  cantavano    nella    prima    metà  del  se- 
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dato  da  molti  come  scrittore  di  oratorii,  non  fu  invece 
che  uno  dei  più  fecondi  compositori  di  queste  forme 
preoratoriche,  e  fiorì  proprio  in  quel  tempo  in  cui  que- 
ste si  avviavano  ad  una  risoluzione  artistica,  essendo 
morto  nel  1646.  Il  primo  è  un  oratorio  latino  a  8  voci 
con  strumenti,  alternandosi  al  caso  parti  monodiche, 
importante  non  solo  per  la  parte  musicale,  ma  più  an- 
cora per  la  composizione  letteraria.  Eccone  una  parte: 
1°  Coro.  Ego  Me  quondata  opulentus  repente 
contritus  sum:  l  oppressit  me  dolor  meus,  in  nihilum 
redacti  sunt  omnes  artus  mei:  ì  attenuatus  est  spiritus 
meus:  3  devoravit  pulchritudìnem  meam,  consumpsit 
brachia  mea  primogenita  Mors:  *  solimi  mihi  superest 
sepulcrum!  3 

Sicut  aura  defìeimus,  sicut  ambra  praetereunt 
inanes  mandi  glorine. 

2°  Coro.  Velut  aqua  delabimur,  tanquam  fumus 
defugiant  sedi  caduca  gaudia.  Heu!  solum  nobis  mi- 
seris  solum  sepulcrum  superest. 

Confrontando  le  nostre  note  col  testo,  si  vedrà  facil- 
mente come  si  è  avuta  quesf  ampia  forma  di  mottetto. 
Ad  un  nucleo  primitivo,  che  era  costituito  da  un  sem- 
plice passo  liturgico  dell'  Uffizio  dei  Morti,  si  sono  uniti 


colo  XVII  negli  Oratorii  romani.  Per  queste  due  composizioni  ilei 
Mazzocchi  cfr.  Gaspari,  Catalogo  ecc.  op.  cit.,  voi.  II,  pag.  342, 
e  voi.  Ili,  pag.  14. 

1  Iob  XVI,  13:  Ego  ille  quondam  opulentus  repente  eontri- 
tus sum. 

2  Ib.  v.  8:  Nunc  autem  oppressit  me  dolor  meus  et  in  nihi- 
lum redacti  sunt  omnes  artus  mei. 

;!  Ih.  XVII,  1  :  Spiritus  meus  attenuahitur. 

4  Ih.  XVIII,    13:  Devoret  pulchritudinem  cutis  eius.  consu- 
niat  brachia  illius  primogenita  Mors. 

5  Ib,  XVII,   1,  et  solum  mihi  superest  sepulcrum. 
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brani  della  stessa  specie  desunti  da  diversi  capitoli  di 
Job.  Un  tal  modo  di  comporre,  per  così  dire,  a  mosaico, 
fu  molto  comune  nella  prima  metà  del  secolo  XVII,  e 
nelP  Oratorio  del  Crocifisso  divenne  un  vero  e  proprio 
stile  tradizionale  che  raggiunse  il  più  alto  grado  di 
perfezione  col  Carissimi. 

Più  importante,  per  la  musica,  quest'  altro  esempio 
scritto  per  la  festa  di  S.  Francesco,  e  desunto,  secondo 
il  solito,  da  varii  passi  dell'  Uffizio  del  Santo: 

A  solo.  Beatum  Franeiscum  profligatorem  hostium 
proci  io  revertentem  et  ad  caelestis  Regni  triumphum 
ascendentem  beoti  cives  invitabant. 

Coro.  Mittia  o/ il  ti  fon  deducebant  eum  et  decies 
centena  millia:  et  choris  in  sono  tnbae  corneae  eum 
cymbalis  in  sono,  eum  tympanis  et  organis  plaudebant 
ei  dicentes: 

Veni,  veni,  invidi  Christi  miles,  veni,  coronaberis. 

Queste  composizioni  che,  per  lo  stile  espressivo  della 
musica  e  per  la  tessitura  epico-dramatica  ormai  nota, 
sono  così  simili  alle  laudi  del  Teatro  Armonico,  si  ri- 
cavarono, come  queste,  alcune  dal  "Vecchio  Testamento, 
altre  dal  Nuovo,  secondo  che  dalle  fonti  dell'  uno  o 
dell'  altro  erano  presi  i  respousorii  dei  Venerdì  di  Qua- 
resima e  della  Settimana  Santa.  E  anch'  esse,  poiché 
un  vocabolo  era  stato  consacrato  fin  dal  1619  dal  Griffi, 
si  chiamarono  istorie,  come  ce  ne  fa  fede  il  Maugars 
che  parlando  appunto,  nel  1639,  dello  stile  nri/a/i/', 
allora  sconosciuto  in  Francia,  cosi  dava  ragguaglio 
delle  musiche  del  Crocifisso:  !  «  la  meilleure  que  j'ai  en- 
tendue,  c'a   esté  en   l'oratoire    Saint-Marcel,  où  il  y  a 

1  Repon.se  [aite  à  un  ewieux  sur  le  aentiment  de  la  »///- 
sique  il'  Uni  ir  csrri/r  it  Rome  le  J"'  Octobrc  1639.  Paris,  ed. 
Thoinau,  1865. 
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une  cougregation  des  Frères  du  Saini-Crucifix,  composée 
des  plus  grands  seigneurs  de  Eome,  qui  par  conséquent 
ont  le  pouvoir  d'assembler  tout  ce  que  l'Italie  produit 
de  plus  rare  :  et  eu  effet  les  plus  excellens  musiciens  se 
piquent  de  s'y  trouver  et  les  plus  suffisans  composi- 
teurs  briguent  l'houneur  d'y  faire  entendre  leurs  com- 
positions  et  s'efforcent  d'y  faire  paraìtre  tout  ce  qu'ils 
ont  de  meilleur  dans  leur  estude. 

Cette  admirable  et  ravissante  Musique  ne  se  fait 
que  les  venclredis  de  caresme !  depuis  trois  heures  jusques 
à  six.  L'Eglise  n'est  pas  du  tout  si  grande  che  la  sainte 
Chapelle  de  Paris,  au  bout  de  laquelle  il  y  a  un  spa- 
cieux  jubé,  avec  un  moyen  orgue  très  doux  et  tres 
propre  pour  les  voix.  Aux  deux  costes  de  l'Eglise  il  y 
a  encore  deux  autres  petites  tribunes,  où  estoient  les 
plus  excellens  de  la  musique  instrumentale.  Les  voix 
apròs  chantoient  une  histoire  du  Viel  Testament  en 
forme  d'une  comódie  spirituelle,  cornine  celle  de  Su- 
zanne,  de  Judith  et  d'Holoferne,  de  David  et  de  Go- 
liat.  '  Chaque   chantre    reprósentait    un    personnage    de 


1  Giù  corrisponde  perfettamente  alle  memorie  del  Crocilisso. 
Nei  Mandati,  nei  Libri  d'  Uscita  ed  Entrata  i  pagamenti  fatti 
ai  musici  risultano  sempre  per  conto  della  musica  fatta  questa 
Caressima  nel  nostro  oratorio  —  per  la  Settimana-  Santa  — 
per  la  Quadragesima  —  per  li  Venerdì'  di  Quaresima  e  si- 
mili espressioni. 

2  Prima  di  tutto  notisi  la  grande  esattezza  di  linguaggio  del 
Maugars  nel  descrivere  la  forma  classica  dell"  oratorio.  Di  poi  si 
ponga  mente  al  metodo  che  si  teneva  al  Crocifisso  nello  scegliere 
i  mottetti  da  cantarsi.  Poiché  l'Uffizio  nei  Venerdì  di  Quaresima, 
come  di  consueto,  è  costituito  da  Lezioni  e  Responsorii  del  Vec- 
chio Testamento,  e  da  Lezioni  e  Responsorii  del  Nuovo  ;  il  primo 
mottetto  si  desumeva  dalla  prima  fonte,  dall'  altra  il  secondo.  Pur 
tuttavia,  essendo  soli  dieci,  circa,  gli  argomenti  proprii  del  tempo, 
cinque  del  Vecchio  Testamento  e  cinque  del  Nuovo,  V  istorie,  tanto 
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l'histoire  et  exprimoit  parfaitement  bien  l'energie  des  pa- 
roles.  Ensuito  un  des  plus  celèbres  predicatemi  faisoit 
l'exhortation,  la  quelle  finie,  la  Musique  recitoit  l'Evan- 
gile  du  jour  comme  l'histoire  de  la  Samaritaine,  de  la 
Cananèe,  du  Lazare,  de  la  Magdalaine  et  de  la  Pas- 
sion  de  Notre  Seignear:  les  chantres  imitant  parfaite- 
ment bien  les  divers  personnages  che  rapporte  l'Evan- 
geliste  »  / 

Il  Maugars,  pur  delineando  così  esplicitamente  la 
torma  classica  dell'  oratorio,  non  dice  chi  fossero  que- 
gli excellens  musiciens,  di  cui  sarebbe  stato  bene  sa- 
per qualche  cosa  di  più  che  il  semplice  nome  traman- 
datoci dalle  memorie  del  Crocifìsso.  Tuttavia,  oltre  quelli 
ricordati  di  sopra  e  Pietro  della  Valle,  di  cui  citammo 
un  oratorio  di  Ester,  non  è  improbabile  che  prendes- 
sero parte  a  queste  musiche  i  più  valenti  maestri  che 
allora  dimoravano  in  Roma:  Paolo  Agostini  (1629), 
lo  stesso  Virgilio  Mazzocchi  (1646),  Michelangelo  Rossi, 
che  visse  a  Roma  dal  1620  al  1660,  Girolamo  Fresco- 
baldi  (1654)  e  Antonio  Maria  Abbatini,  contrappuntista 
lodato  dallo  Spagna  e  da  lui  consultato  per  i  libretti  di 


per  mutare,  s1  incominciarono  a  comporre  su  altro  materiale  litur- 
gico, ancorché  non  fosse  del  tempo,  specialmente  dopo  che  fu 
tolto  l1  Uffizio  e  i  mottetti  si  considerarono  come  due  cantate 
indipendenti  dalla  funzione  religiosa.  Così  nel  1639,  delle  kisto- 
ires  ricordate  dal  Maugars  appartengono  ali1  Uffizio  proprio  del 
tempo  la  Samaritana  (Venerdì  3U  di  Quaresima)  e  il  Laxaro 
(Venerdì  4°),  ma  le  altre  o  sono  dei  giorni  viciniori,  come  la 
Cananea  (Giovedì  della  Ia  di  Quaresima)  o  affatto  di  altri  tempi, 
come  Susanna,  Giuditta,   Oloferne  ecc. 

In  quanto  alla  forma  di  queste  istorie,  non  creda  il  lettore 
che  si  trattasse  di  veri  e  propri  libretti  musicali.  Esse  non  erano 
altro  che  i  soliti  mottetti,  e  quindi  un  ampliamento  del  rispettivo 
tirano  scritturale. 

1  Cioè  lo  Storico. 

Pasqubtti.  —  Storia  dell'  Oratorio.  10 
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oratorio.  Ma  sopra  tutti  fu  celebre  Giacomo  Carissimi, 
della  cui  fama  risonava  tutta  l' Italia,  e  che  svolse  la 
propria  energia  principalmente  al  Crocifisso  di  S.  Mar- 
cello, come  compositore  di  oratorii  latini. 

Nato  costui  a  Marino  nel  1604,  erasi  recato  a 
Koma,  dove,  a  soli  24  anni,  fu  accolto  dai  Gesuiti  e 
da  essi  eletto  maestro  della  chiesa  di  S.  Apollinare. 
Anima  timida  e  alquanto  scrupolosa,  al  raccoglimento 
della  vita  unì  un  grande  sentimento  di  fede.  S' ignora 
da  chi  imparasse  la  musica,  ma,  comunque  sia,  egli  do- 
vette tutto  a  se  stesso.  Studiò  gli  esemplari  antichi,  ma 
più  che  la  tecnica,  ne  assimilò,  con  intelligenza,  il  grande 
spirito.  Affezionato  all'arte  descrittiva  del  Palestrina,  una 
volta  sola  si  lasciò  adescare  dal  genere  rappresentativo, 
avendo  composto,  nel  1647,  le  Amorose  Passioni  di  Fi- 
leno; ma  ben  presto  si  avvide  di  non  esser  nato  per  il 
teatro  e  si  dette  all'oratorio,  genere  non  fatto  per  i  me- 
diocri, e  questo  lo  assorbì  tutto,  a  guisa  di  un  grande 
mare  mistico,  in  cui  egli  profondò  le  fonti  del  suo 
genio  e  della  sua  fede.  Maestro  originale,  ebbe  uno  stile 
tutto  suo,  non  legato  ne  a  tradizioni  nò  a  remini- 
scenze :  il  recitativo  sembra  con  lui  trasformato,  così 
agile  ed  espressivo  è  divenuto  ad  un  tempo  :  il  suo 
canto  è  melodico  e  sostenuto  da  un'  armonia  purissima. 
1  suoi  cori  sono  grandiosi  :  nell'  immensa  piena  delle 
voci  che  si  intrecciano,  ti  riempiono  1'  anima  di  inef- 
fabile armonia.  Se  oggi  soltanto,  dopo  cotanto  oblio, 
più  per  merito  degli  stranieri  che  nostro,  si  è  tornati 
a  gustarne,  lo  studio  spassionato  che  oggi  si  rinnuova 
sulla  musica  del  Carissimi,  sembra  confermare  il  giu- 
dizio di  chi  vide  in  lui  il  precursore  del  Bach.  «  C'est, 
dice  a  ragione  il  Brenet,  un  art  complet  achevé  que 
nous  admirons  ici   en  mème  temps,  que  c'est  la  vuie 
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préparée  aux  destinées  d'un  art  future  ».  '  E  il  Bol- 
land:  «  comme  Palestrine,  comme  les  genies  romains, 
il  a  le  don  magnifìque  de  l'impersonnalitó  » . 2  Ma  l' or- 
ganista di  S.  Apollinare  non  fa  davvero  più  fortunato 
del  grande  organista  della  Germania,  giacché,  se  il  Men- 
delssohn,  dopo  cento  anni,  riportò  alla  luce  la  dimenti- 
cata Passione  secondo  S.  Matteo  del  Bach,  a  noi,  dopo 
più  di  due  secoli,  non  è  riuscito  avere  un'  edizione  com- 
pleta degli  oratorii  del  Carissimi. 

Con  tutto  questo,  egli  è  il  grande  creatore  dell'ora- 
torio classico  in  Italia,  tanto  più  grande  quanto  più  si 
riflette  che  la  sua  musica,  oltre  ad  avere  caratteri  pe- 
culiari degni  di  studio,  è  la  prima  che  si  presenta  alla 
critica,  sul  genere  dell'  oratorio.  La  gloria  che  spetta  al 
Balducci  nel  campo  letterario,  appartiene  al  Carissimi 
nel  campo  della  musica.  Come  il  primo  trasformò  la 
laude  in  un  vero  libretto,  così  l'altro  elevò  il  mottetto 
alla  dignità  di  un  grandioso  quadro  musicale.  Infatti 
quei  mottetti,  sebbene  scritti  a  mosaico,  sono  istorie 
dal  disegno  grandioso,  dal  colorito  dramatico  e  dalle 
forti  passioni.  Sono  dunque  oratorii.  Scrisse,  certo  per 
il  Crocifisso,  sebbene  non  s' abbiano  notizie  in  propo- 
sito :  ludicium  —  Diluvia»)  universale  —  ludicium 
Salomonis  —  Felicitas  beatorum  —  Lamentatio  dam- 
natorum  —  Martyres  —  Dives  Malns  —  Iouas  — 
Jephte  —  Exechias  —  Baltaxar. 3 


1  I,cs  «  oratorios  »  de  Carissimi  in  Rivista  Musicale  It., 
Anno  IV,  fase.  13°,  pag.  460  e  segg. 

2  Histoire,  ecc.  Op.  cit.,  pag.  180. 

3  Senza  dubbio  gli  oratorii  del  Carissimi  furono  eseguiti  al 
Crocifisso,  perché,  come  osserva  lo  Spagna,  gli  oratorii  latini 
non  avevano  luogo  che  nel  solo  Oratorio  di  S.  Marcello  (V.  Di- 
scorso  Dogmatico  cit.,  pag.  8).   Essendo  così  categorica  1'  affer- 
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I  testi  sono  tutti  anonimi,  ed  alcuno  pensò  che  fos- 
sero opera  dei  Gesuiti.  Può  essere:  ma,  quando  si 
rifletta  che  anche  quei  testi  sorsero  dallo  stesso  amplia- 
mento della  fonte  scritturale,  donde  è  tratto  l' argo- 
mento, la  ricerca  di  autori,  di  cui  è  così  poca  la  re- 
sponsabilità letteraria,  diventa  di  secondaria  importanza. 
Il  poeta  ci  metteva  ben  poco  in  questo  genere  di  com- 
posizioni, e  il  suo  ufficio  non  era  più  che  di  un  semplice 
coordiuamento  di  testi,  come  abbiamo  già  detto  per  gli 
estensori  dei  drammi  liturgici  nel  medioevo.  Di  un  Sa- 
crifizio di  Isacco,  rappresentato  1'  anno  1655  nel  Col- 
legio Germanico,  con  musica  dei  Carissimi,  sappiamo 
che  fece  il  libretto  un  padre  gesuita,  ma  quell'  opera 
non  è  un  oratorio,  bensì  una  rappresentazione  spirituale. 

Piuttosto  è  da  farsi  la  questione,  se  all'  arte  del  Ca- 
rissimi fosse  estranea  1'  ascetica  dei  Gesuiti.  Chi  si  ri- 
porti a  quei  tempi  così  bene  descritti  dal  Manzoni,  in 
cui  il  bene  e  il  male  diffìcilmente  conservavano  il  giu- 
sto limite  dell'  equilibrio,  la  fede  religiosa,  ipocrisia  in 
alto,  era  spesso  vivo  sentimento  nel  popolo  e  nelle 
anime  elette.  Si  ha  un  bel  dire  che,  nonostante  la  pre- 
dicazione dei  Gesuiti,  i  carnevali  di  Roma  erano  più 
splendidi  un  anno  dell'  altro,  ma  la  verità  è  che  mai 
si  è  avuto  paura  dell'  Inferno  quanto  in  quei  tempi. 
Sarebbe  assai  importante  studiare  il  fenomeno  religioso 


inazione,  come  sta  che  vi  fu  cantato  anche  1'  Ester  di  Pietro 
della  Valle,  in  lingua  volgare?  Non  saprei  rispondere:  o  quel- 
1'  opera  fu  composta  in  latino  e  poi  ritoccata  e  tradotta  per  le 
scene  dall'  autore  (giacché  fu  rappresentata  nel  1647  con  abiti) 
o,  se  fu  composta  in  volgare  e  in  forma  rappreseutativa,  bisogna 
ammettere  che  al  Crocifisso  si  usasse  fare  delle  Rappresentax,io?ii 
Spirituali.  Ma  non  ho  documenti  in  proposito  :  dall'  altra  parte, 
essendo  quel  presunto  oratori d  perduto,  qualunque  cosa  si  neghi 
o  si  affermi  non  è  che  semplice  congettura. 


DA  P.  BALDCCCI  AI  GIORNI  NOSTRI,   1642-1905.  245 

del  secolo  XYII  da  questo  punto  di  vista.  Filippo  Ac- 
ciainoli, il  bizzarro  inventore  delle  marionette,  il  più 
celebre  tra  i  girovaghi  gaudenti  del  Seicento,  dopo  aver 
fatto  ridere  tutta  Roma  colle  sue  grullerie,  si  ritirava 
spesso  nel  silenzio  dei  suoi  monti  a  fare  i  santi  Eser- 
cizi Spirituali.  E  come  lui,  ce  n'  erano  a  migliaia  degli 
spiriti  fluttuanti  tra  il  godimento  e  la  paura. 

Il  Carissimi,  uomo  contemplativo,  temprato  per  na- 
tura alla  fede,  vissuto  sempre  tra  1'  Oratorio  e  la  Chiesa, 
ritrasse  da  pari  suo,  nell'  arte,  queir  età  di  gaudenti 
terrorizzati.  1  Novissimi,  causa  quotidiana  di  fughe,  di 
travestimenti  e  di  conversioni  più  o  meno  spettacolose, 
per  essere  esposti  dai  predicatori  con  una  viva  rappre- 
sentazione fìsica  dei  dolori  soprannaturali,  prestarono  la 
materia  e  il  colore  agli  oratorii  di  Giacomo  Carissimi. 

Nitido  e  soave  pennellatore  di  affetti  nei  temi  idil- 
lici, come  quando  descrive  la  pace  dei  Beati  nel  Pa- 
radiso, o  il  pianto  della  figlia  di  Jephte,  o  il  giubbilo 
dei  Martiri  che  moiono  confessando  Gesù  Cristo;  trae 
fuori  dal  suo  stile  robusto  note  strazianti,  quando  gli 
si  presentano  le  situazioni  grandiose  dell'  Iudicium,  del 
Diluvium  universale  e  del  Lamentatio  Damnatorum. 
Qui  è  il  suo  campo  come  per  Michelangiolo  la  infer- 
nale sceua  della  Cappella  Sistina.  Vi  sono  dei  genii  che 
si  rivelano  nel  truce  più  che  nelle  dolci  visioni  della 
vita.  Il  Carissimi,  classico  sempre,  ò  divino  nel  sin- 
gulto e  nell'  accento  della  disperazione.  La  malinconia 
che  domina  il  suo  pianto,  più  che  effetto  di  suoni  tro- 
vati, è  una  fede  sentita  che  non  ha  bisogno  di  molti 
mezzi  musicali  per  commuovere,  ma  penetra  dentro  il 
cuore  come  il  gemito  sincero  di  un  fanciullo.  Il  suo 
non  ò  dolore  umano,  ma  una  rivelazione  infinita  di 
pianti,  concisa,  sconfortante  come  la  frase  scultoria  della 
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Bibbia,  senza  remissione.  Il  Pianto  dei  Dannati,  affi- 
dato a  semplicissimi  mezzi  di  voci  e  di  strumenti,  ag- 
ghiaccia e  sgomenta.  L' istoria  intessuta  su  diversi  brani 
di  Job  e  della  Sapienza  incomincia  su  questo  tono: 
turbabuntur  impii  timore  terribili  (Sap.  V,  2)  cum  de- 
scendent  in  terram  tenebrosam  et  opertam  mortis  ca- 
ligine, ubi  nullus  ordo,  sed  senipiternus  horror  inha- 
bitat (Job  X,  21-22),  prae  angustia  spiritus  gementes 
(Sap.  Y,  3):  Heu!  nos  miseros  /... 

Similmente  celebre  è  il  lamento  della  figlia  di 
Jephte, 1  informato  ad  una  profonda  mestizia,  tanto  che 
il  Kircher  fin  dal  1650,  lo  riportava  nella  sua  Musur- 
gia  come  esempio  del  bello  scrivere.  Costui,  dopo  aver 
detto  che  tutte  le  opere  del    Carissimi    sono    succo  et 


1  II  pianto  della  Figlia  di  Iephte  —  plorate  omnes  virgi- 
nes  —  nella  sua  classica  e  potente  originalità  ha  lasciato  sì 
profonda  impronta  nell1  arte  oratorica  che  non  vi  fu  quasi,  dopo 
il  Carissimi,  musicista  o  poeta  che  resistesse  alla  voglia  di  imitarne 
l1  esempio.  Così,  in  un  Sacrifizio  di  Jepte  dell' ab.  Pietro  Ban- 
diti (Kimini,  Albertini,  1728),  la  figlia  di  Jephte  dirà  tra  i  monti  : 

In  solitario  speco 

m'  avvezzerò  col  non  vederti,  o  padre, 
a  provar  del  morir  tutta  la  pena: 
là  duri  tronchi  e  taciturne  valli 
ricevendo  quest'  ultimi  sospiri 
eco  sovente  al  mio  dolor  faranno: 
là  di  solinghi  augelli  al  mesto  canto 
accorderò  il  mio  canto. 

Ed  è  un  canto  lugubre,  malinconico  come  questo  : 

Deh  !  sentite  il  mio  pianto, 
sentite  il  pianto  mio, 
ombre  notturne  e  chete, 
e  al  pianger  mio  piangete, 
piangete  i  miei  verdi  anni 
e  la  vedova  speme 
delle  mie  nozze  in  sul  fiorir  recise. 
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vivacitate  plenae,  continua:  hic  inter  innumeras  alias 
magni  compositiones  dialogum  Jephte  verbis  ex  Stara 
Scriptum  desìi  mptis,  compostiti. l 

Quest'  oratorio  che  è  uno  dei  più  semplici,  ma  pure 
così  drammatico,  lo  riportiamo  per  intiero,  tanto  per- 
chè si  abbia  un'  idea  abbastanza  chiara  dell'  arte  del 
Carissimi.  Il  notissimo  argomento  di  Jephte  che  sacrifica 
la  propria  figlia  per  un  voto  inconsulto,  è  tratto  dai 
Giudici  (cap.  XI,  28-37).  Come  vede  il  lettore,  sono 
pochi  versetti  che,  pur  mantenendosi  come  nucleo  prin- 
cipale dell'  istoria,  ed  arricchendosi  di  nuovi  elementi 
da  altre  fonti  scritturali,  hanno  dato  origine  a  questa 
bella  composizione. 

Jephte. 
Historicus. 2 

Cum  vocasset  in  proelium  filios  Israel  rex  filiorum 
Ammon  et  verbis  Jephte  acquiescere  noluisset,  factus  est 
super  Iephte  Spiritus  Domini  et  progressus  ad  filios  Am- 
mon votum  vovit  Domino  dicens. s 

Jephte. 4 

Si  tradiderit  Dominus  filios  Ammon  in  mauus  meas 
quicumque  primus  de  domo  mea  occurrerit  mihi,  offe- 
ram  illuni  in  holocaustum.  5 


Musurgia,  op.  cit.  Vedi  in  fine. 
2  Tenore  solo 

:5  Cfr.   Giudici,  XI,  28-30. 
4  Tenore  solo. 
'■>  Cfr.   Giudici,  XI,  30-31. 
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Chorus.  l 

Transivit  ergo  Jephte  ad  filios  Ammon  ut  in  spiriti! 
forti  et  virtute  Domini  pugnaret  contra  eos. 

Et  s  clangebant  tubae,  et  personabant  tympana,  et 
proelium  commissum  est  ad  versus  Ammon. 

Fugite, 3  cedite,  impii:  perite  gentes  :  occumbite  in 
gladio  :  Dominus  exercituum  in  proelium  surrexit,  et 
pugnat  contra  vos. 

Fugite,  *  cedite,  impii  :  corruite  et  in  furore  gladi i 
dissipamini. 

Historicus. s 

Et  percussit  Iephte  viginti  civitates  Ammon  plaga 
magna  nimis. 

Chorus. 6 

Et  ululantes  filii  Ammon  facti  sunt  coram  fìliis 
Israel  humiliati. 

Historicus. 7 

Cam  autem  victor  Iephte  in  domum  suam  reverte- 
retur,  occurrens  ei  unigenita  fìlia  sua  cum  tympanis  et 
choris  praecinebat. 


1  Soprano  1°  e  2°,  Alto;  Tenore  1°  e  2°,  Basso. 
-  A  due  voci.  Soprano  1°  e  2°. 

3  Basso  solo. 

4  Pieno  Coro,  a  sei  voci,  come  al  n.   1. 

5  Come  sopra. 

u  Soprano  2°.  Alto  e  Tenore  1°. 
7  Come  sopra. 
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Filia. l 

Incipite  in  tympanis,  et  psallite  in  cymbalis  :  hym- 
num  cantemus  Domino,  et  modulemur  cantieum:  lau- 
demus  regem  coelitum  ;  laudemus  belli  principem,  qui 
filiorum  Israel  victorem  ducem  reddidit. * 

Chorus.  8 

Hymnum  cantemus  Domino  et  modulemur  cantieum, 
qui  dedit  nobis  gloriam  et  Israel  victoriam. 

Filia.  ' 

Cantate  mecum  Domino  ;  cantate,  omnes  populi  : 
laudate  belli  principem,  qui  nobis  dedit  gloriam  et 
Israel  victoriam. 

Chorus.  s 

Cantemus  omnes  Domino  :  laudemus  belli  principem, 
qui  dedit  nobis  gloriam  et  Israel  victoriam. 

Historicus. 6 

Cum  vidisset  Jephte,  qui  votum  Domino  voverat, 
fìliam  suam  venientem  in  occursum  praedolere  (coepit) 
et  lachrimis  scidit  vestimenta  sua,  et  ait. 


1  Soprano  solo. 

2  Certamente  il  poeta  ha  avuto  presente  il  cap.  XVI  di 
Judith,  donde  sono  tratte  1'  espressioni  —  incipite  Domino  in 
/jm/xinis  —  hymnum  cantemus  Domino  ecc. 

3  Soprano  1°  e  2°. 

4  Home  sopra. 

:>  Tutto  il  coro. 

0  Le  parti  di  a  solo  come  sopra.  Piuttosto  si  osservi  V  alta 
drammaticità  di  questa  scena.  Come  volentieri  il  poeta  ripete 
(lucile  parole  :  filia  mea  unigenita  —  filia  moritura  —  cosi 
semplici  e  piene  di  sentimento! 
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Jephte. 

Heu  mihi  !  filia  mea,  heu  !  decepisti  me,  filia  mea 
unigenita,  et  tu  pariter,  filia  mea,  decepta  es  ! 

Filia. 

Cur  ergo  te,  pater,  decepi,  et  cur  ergo  filia  tua 
unigenita  decepta  sum  ? 

Jephte. 

Aperui  os  meum  ad  .Dominimi,  ut  quicumque 
primis  de  domo  mea  occurrerit  mihi,  offeram  illum 
Domino  in  holocaustum.  Heu  mihi  !  filia  mea,  heu  ! 
decepisti  me,  et  tu  pariter,  filia  mea,  decepta  es  ! 

Filia. 

Pater  mi,  si  vovisti  votum  Domino,  reversus  Victor 
ab  hostibus,  ecce  ego  filia  tua  unigenita  offeram  me  in 
holocaustum  victoriae  tuae.  Hoc  solimi,  pater  mi,  praesta 
filiae  tuae  unigenitae,  antequam  moriar. 

Jephte. 

Quid  poterit  animam  tuam,  quid  poterit  te,  mori- 
tura puella,  consolari  ? 

Filia. 

Dimitte  me  ut  duobus  mensibus  circumeam  montes 
ut  cum  sodalibus  meis  plangam  virginitatem  meam. 

Jephte. 

Vade,  filia  mea  unigenita,  et  plauge  virginitatem 
tuam. 
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Chorus.  ' 

Abiit  ergo  in  moiites  filia  Iephte,  et  plorabat  cum 
sodalibus  virginitatem  suam  dicens. 

Filia. 

Plorate,  colles  :  dolete,  montes,  et  ili  affli ctioue  cordis 
mei  ululate. 

Chorus. 
Ululate  ! 

Filia. 

Ecce  moriar  virgo,  et  non  poterò  morte  mea  filiis 
meis  consolari  :  ingemiscite,  silvae,  fontes  et  flumina, 
in  interitu  virginis  lachrimate. 

Choms. 
Lachrimate  ! 

Filia. 

Heu!  me  dolentem  !  in  laetitia  populi,  in  Victoria 
Israel  et  gloria  patris  mei,  ego  sine  filiis  virgo,  ego 
filia  unigenita  moriar  et  non  vivam  :  exhorrescite, 
rupes  :  obstupescite  colles,  valles  et  cavernae,  in  so- 
nitu  horribili  resonate. 

Chorus. 
Resonate  ! 

Filia. 

Plorate,  filii  Israel,  virginitatem  meam  et  Jepbte 
filiam  unigenitam  in  Carmine  doloris  lamentamini. 


1  Soprano  1°  e  2°,  Tenoro  e  Basso. 
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Chorus.  4 

Plorate  filii  Israel,  plorate  omnes  virgines  et  filiam 
unigenitam  in  Carmine  doloris  lamentamini. 

L' Jephte,  come  tutte  le  altre  opere  religiose  del 
Carissimi,  suscitò  a  buon  dritto  l'ammirazione  dei  con- 
temporanei, e  anche  oggi,  solo  a  leggerne  il  testo,  ci 
sentiamo  commossi.  Vi  si  rivela  un  sentimento  pro- 
fondo, un  amore  ardente,  una  grandiosa  psicologia  delle 
umane  passioni,  che  è  tanto  più  sorprendente  quanto  più 
sembra  abbozzata  in  quella  nuda  sobrietà  di  stile  e  di 
lingua. 

Tale  è  1'  oratorio  latino  classico,  sul  primo  suo  na- 
scere, in  quest'  umile  forma  di  testo  in  prosa. 

Sventuratamente  quest'  arte  profonda,  descrittiva, 
dignitosa,  che  attingeva  le  sue  nobili  ispirazioni  dalla 
Bibbia,  durò  per  poco  tempo,  perchè,  travolta  dalla 
corrente  degli  innovatori,  cedette  il  campo  alle  teorie 
stilistiche  dello  Spagna,  di  cui  parleremo,  e  di  G.  Fran- 
cesco Kubini,  letterato  e  prete  influentissimo  in  S.  Mar- 
cello, e  che,  per  quanto  afferma  il  primo,  nel  comporre 
oratorii  latini  soliti  a  cantarsi  in  S.  Marcello  è  stato, 
secondo  la  comune  opinione,  dei  più  singolari.  9  Tale 
giudizio  però  contrasta  col  merito  reale  dei  suoi  ora- 
torii, come  Hierusalem  excidium  (1088)  3  e  Bethsabece 


1  Tutto  il  coro. 

2  Discorso  Dogmatico  cit.,  pag.  G. 

:t  Mei.  decantatimi  in  oratorio  SS.  Crueifixi  ecc.  Romae, 
Bernabò,  1688.  La  musica  è  di  Severo  De  Luca.  Interlocutori  : 
Eleaxarus  —  Simon  —  Titus  —  Mater  Hebraea  —  Duees  Romani 
—  Chorus  Hebraeorum  —  Chorus  Romanorum. 

11  Rubini  è  un  fine  cesellatore  di   versi,  ma  è  vuoto  e  sci- 
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melodrama  (1692),  '  scritti  evidentemente  con  criteri 
melodrammatici.  Anche  il  titolo  di  dirama  sacrum  o 
melodrama  che,  con  lui,  adottarono  poi  tutti  gli  orato- 
riografi  di  S.  Marcello,  è  assai  evidente  prova  che  era 
finito  o  stava  per  finire  il  ciclo  glorioso  dell'  Istorie,  sul 
tipo  di  quelle  del  Carissimi.  Il  Rubini,  amico  di  poeti  e 
di  musicisti,  teorico  pedante,  praticamente  versato  in 
quella  che  era  la  precettistica  comune  delle  scuole  per 
ben  comporre  un  libretto  musicale  —  e  sappiamo  quali 
precetti  fossero  quelli  dei  maestri  del  Seicento,  i  quali 
altro  non  vedevano  in  un  libretto  che  versi,  rime,  ri- 
tornelli, e  mille  sottigliezze  di  forma  —  era  l'uomo 
da  dare  consigli  anche  per  comporre  un  oratorio.  E  vi 
ricorse,  infatti,  anche  lo  Spagna  come  a  persona  di  pur- 
gato giudizio,  fin  dal  1656,  poco  dopo  V  Jephte  del  Ca- 
rissimi, concertando  e  maturando  con  lui  quelle  inno- 
vazioni, di  cui  ragguaglia  così  il  lettore  nel  secondo 
volume  dei  suoi  oratorii  :  «  incominciarono  alcuni  a 
comporli  in  varii  metri  latini  come  esametri  e  penta- 
metri per  li  recitativi,  e  per  le  arie  in  quelle  specie 
diverse  che  usa  Seneca  nei  suoi  Chori,  ma  non  adat- 
tandosi la  musica  moderna  ad  essi,  né  ai  suoi  piedi, 
zoppicava  di  quando  in  quando,  ma  più  spesso  nel- 
1'  arie  :  uè  riusciva  di  quella  soddisfazione  che  si  erano 


pito.  In  certe  combinazioni    metriche   che    sono  veri   giochetti  è 
veramente  maestro,  come  in  questi  dell'  Exeidium  : 

generose  perge,  miles  : 

tibi  Koma  triumphale 

sertum  praeparat  murale  : 

tene  murum,  pelle  viles, 

generose  perge,  miles. 
Mero  esercizio  di  metrica  e  di  lingua  ! 
1  Brama  sacrum  ecc.  Romae,  tip.  Cam.  Ap.  1692.  La  mu- 
sica è  di  G.  Lorenzo  Lullier. 
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immaginati,  tanto  maggiormente  che  non  si  sa  perfetta- 
mente hoggi  l' armonia  che  si  usava  in  quegli  antichi 
tempi.  Laonde  facilmente  fu  risoluto  di  gettarsi  al  metro 
volgare,  cioè  ai  versi  di  sette  sillabe  e  di  undici  per  li 
recitativi  e  per  l'arie  con  l'istessa  misura  delle  nostre, 
con  le  sue  rime  però,  tanto  negli  uni  che  nelle  altre, 
il  che  spicca  a  maraviglia,  et  a  chi  ha  perfetta  intelli- 
genza della  lingua  latina  recano  la  medesima  compia- 
cenza che  gli  oratorii  italiani.  Ma  a  ciò  che  ne  gustino 
tutti  universalmente  si  è  stimato  bene  di  fare  in  ogni 
parte  l'argomento  in  volgare,  e  dispensarlo  all'udienza.1 
È  necessario  finalmente  di  osservare  tutte  le  parti  costi- 
tutive di  un  perfetto  melodramma  nella  maniera  che  ac- 
cennai nel  sopraddetto  Trattato  » .  * 

Quando  parleremo  di  proposito  delle  teorie  dello 
Spagna  in  ordine  al  secondo  tipo  di  oratorio  da  lui 
inventato,  più  chiaro  apparirà  in  che  cosa  consistesse 
la  sua  tanto  decantata  riforma.  Intanto,  per  ciò  che  ri- 
guarda l'oratorio  classico  latino,  da  quanto  ha  esposto 
questo  nuovo  critico,  il  lettore  già  s'  è  avveduto  che  al 
Crocifisso,  in  men  di  un  decennio,  si  era  arrivati  a  non 
capir  più  nulla,  né  dell'  anima  grande  del  Carissimi, 
né  dell'  arte  sacra  che  egli  vi  aveva  con  tanta  gloria 
iniziato.  Si  aboliva  il  testo,  si  moltiplicavano  i  perso- 
naggi, si  curava  la  vivacità  del  dialogo,  si  discuteva 
sulla  forma  dei  versi,  sulle  sillabe,  sulle  rime,  sulla 
lingua  —  cose  tutte  di  secondaria  importanza  —  e  in- 


1  Queste  traduzioni,  infatti,  si  trovano  ora    unite    col   testo 
latino,  ora  edite  a  parte. 

2  Oratorii  ovvero  melodrammi  sacri,  ecc.  Op.  cit.  voi.  IL 
Vedi  Notizia  a  ehi  legge. 

Il  Trattato,  cui  si  riferisce  lo  Spagna,  è  il  Discorso  Dogma- 
tiro  più  volte  citato. 
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tanto  si  chiudevano  le  grandi  epopee  della  Bibbia  in 
quei  settenarii  ed  ottonarli,  vagamente  intrecciati  e  ri- 
mati, leggieri  e  saltellanti  come  un'  anacreontica  in 
bocca  dell'  ebro  Dioniso  o  d'  una  appassionata  Psiche 
che  va  in  cerca  di  Amore.  La  sproporzione  tra  la 
forma  e  il  contenuto  doveva  risaltare  agli  occhi  dei 
meno  provetti,  ma  v'  era,  in  quei  libretti,  abbastanza  di 
sapore  classico  e  troppo  di  quella  facile  maestria  del 
verso  e  della  lingua,  perchè  questi  virtuosi  del  classi- 
cismo non  trovassero  in  ogni  parte  1'  approvazione  dei 
retori  e  degli  sciocchi.  Chi  oggi  confronti  V  Jephte  del 
Carissimi  col  Sacrificium  Jephte  (1682)  *  dell' ab.  Sal- 
vatore Mesquita,  o  coli' altra  Jephte  (1703)  *  del  can.  An- 
tonio Magnani,  ben  di  leggieri  si  accorgerà  che  nulla, 
proprio  nulla,  è  rimasto  in  quei  libretti  del  grandioso 
poema  di  Seila.  Questa  fanciulla,  così  chiamata  da  Fi- 
lone, e  con  tal  nome  presentata  dagli  oratoriografì  po- 
steriori al  Carissimi,  ha  perduto  tutta  la  delicatezza 
della  sua  figura  e  la  soavità  del  suo  pianto. 

Tuttavia  oratoriografì  meno  frivoli  del  Lusitano,  con- 
servarono ancora  il  testo  come  in  un  Lazarus  (1685), 3 


1  Sacrum  draarta  decantatimi  ecc.  Romae,  1682.  La  musica 
è  di  Francesco  Federici.  L'  Ab.  Salvatore  Mesquita,  detto  il  Lu- 
sitano dal  luogo  di  nascita,  compose  por  il  Crocifisso  molti  altri 
oratorii  :  1°  Excidium  Abimelech,  Komae,  1683.  La  musica  è  di 
Flavio  Lanciani.  —  2°  Ismael,  Romae,  1083.  La  musica  è  di 
Giacomo  Frittelli  di  Siena.  —  3°  Jezabel  oratoriurn,  Romae, 
l'iss.  con  musica  di  Francesco  Federici.  —  4°  Mauritius,  Ro- 
mae,  1692.  con  musica  dello  stesso.  Il  Mesquita  ò  scrittore  am- 
polloso e  vuoto. 

2  Sacrimi  dra/ma  ecc.  Romae,  Buagni,  1703.  La  musica  è 
di  Ciuzio  Vinchioni  di  Viterbo.  Secondo  una  postilla,  vi  inter- 
vennero cinque  cardinali,  tra  cui  l'Ottoboni  e  l'immancabile 
Panfili  Protettore  dell'  Arciconfiatrinita  del  Crocifisso. 

3  Romae.   1685.    Il  poeta  ò  ignoto    come  son  quasi  tutti  gli 
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ìiell'  Oratorium  de  Iosepho  vendilo  (1686), '  nel  David 
pugna  et  Victoria  (1700),  2  nel  S.  Michaelis  Arcangeli 
pugna  (1705)  ; 3  ma  anche  in  questi  oratorii  si  sente 
l' influenza  della  nuova  scuola:  il  testo  apparisce  ti- 
mido e  breve,  in  prosa,  tra  i  versi;  la  musica,  inau- 
gurata in  Koma  da  Alessandro  Scarlatti,  incomincia  ad 
introdurvi  1'  elemento  teatrale.  L'  oratorio  classico  dun- 
que si  può  dire  finito  al  tempo  del  Carissimi. 

Lasciando  perciò  da  parte  questo  tipo  classico,  per- 
chè si  abbia  un'  idea  di  tutto  lo  svolgimento  artistico 
dell'  oratorio  in  S.  Marcello,  passeremo    a   studiare  un 


autori  degli  oratorii  con  testo  :  il  musicista  fu  G.  Battista  Bian- 
chini maestro  in  S.  Giovanni  in  Laterano  dal  1684  al  1708  e 
buon  compositore  di  musica  sacra.  Tra  gli  interlocutori  vi  è 
anche  Gesù  Cristo;  e  ciò  è  da  notarsi,  perchè  sono  pochissimi, 
in  Italia,  gli  oratorii  dove  Egli  parla. 

1  Romae,  tip.  Cam.,  1686.  Mentre  il  poeta  è  ignoto,  la 
musica  è  dello  stesso  maestro.  Il  Testo  è  preso  dalla  Genesi, 
(cap.  XXVI)  ed  è  inserito  in  prosa  tra  i  versi  di  sapore  classico 
Gli  interlocutori  sono  :  Textus  —  Iaeob  —  Rachel  —  Ioseph  — 
Ruben. 

2  Romae,  Buagni,  1700.  Versi  di  ignoto:  la  musica  è  di  Ales- 
sandro Scarlatti  (1659-1725).  Costui  venne  a  Roma  nel  1703 
come  aiuto  del  vecchio  Antonio  Foggia  maestro  in  S.  Maria  Mag- 
giore. Nel  1797  fu  eletto  titolare  di  quella  cappella  :  nel  1709  se 
ne  ritornò  a  Napoli,  ma  dal  1703  al  1709  egli  esercitò  una  grande 
influenza  su  tutta  la  musica  religiosa  di  Roma,  e  segna  il  prin- 
cipio della  prevalenza  della  scuola  napoletana  sulla  romana.  Il  suo 
stile  fresco  di  melodia  ed  ispirato,  sebbene  poco  adatto  ad  un  sog- 
getto religioso,  conquistò  presto  l'animo  di  tutti,  e  prova  eviden- 
tissima ne  sono  le  note  d1  ammirazione  che  si  leggono  sui  libretti 
di  quel  tempo,  ripetendosi  ad  unanimità  :  bene  !  bravo  !  bello  ! 
■piacque  ! 

3  Romae,  Buagni,  1705.  11  poeta  e  ignoto,  ma  da  una  po- 
stilla del  tempo  ricavo  che  ne  fu  creduto  autore  il  p.  gesuita  Pul- 
lioni.  E  detto  anche:  oratorio  buono;  piacque.  Interlocutori: 
Textus  (in  prosa)  —  Michael  —  Tres  Angeli  —  Socius  Luciferi 
—  Lucifer  —  Chorus  Inferni. 
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tipo  affatto  opposto,  senza  testo,  leggiero,  mondano,  che 
noi  chiameremo  addirittura  erotico  per  la  tendenza  che 
ha  di  trattare  argomenti  femminili  e  di  svolgere  pas- 
sioni amorose.  Lo  Spagna  forse  non  credeva  che  i  suoi 
discepoli  avrebbero  sfruttato  i  suoi  insegnamenti  fino  a 
tali  eccessi,  perchè,  se  egli  tolse  lo  Storico  come  perso- 
naggio, si  sa  però  quali  fossero  le  sue  idee  in  fatto  di 
amore.  «  Volendosi,  egli  scrive,  rappresentare,  per  ca- 
gione d'esempio,  qualche  attione  o  di  S.  Maria  Mad- 
dalena o  dell'  Egittiaca,  nella  quale  per  necessità  hab- 
biano  da  esprimersi  amori  profani,  si  faccia  più  alla 
sfuggita  che  si  può  e  col  semplicemente  accennarli,  et 
il  maggior  fondamento  sia  di  mostrarne  la  Penitenza  e 
le  sue  virtù  » .  *  Ma  gli  oratoriografi  di  S.  Marcello  non 
ebbero  sì  fatti  scrupoli,  essendosi  dati  a  saccheggiare  a 
più  non  posso  gli  argomenti  più  liberi  ed  appetitosi. 
E  giusto  che  se  ne  debba  dar  la  colpa  all'  ambiente 
ipocrita  e  guasto,  ma  pur  troppo  concorsero  a  renderlo 
più  fracido  e  corrotto  circostanze  storiche,  che  dobbiamo 
accennare. 

Nel  1669  era  morto  Clemente  IX,  il  papa  filodram- 
matico e  mecenate.  Fu  quella  l' età  aurea  del  melo- 
dramma in  Roma;  ma  dopo  la  sua  morte  le  cose  cam- 
biarono non  poco,  specialmente  sotto  il  pontificato  dei 
due  Innocenzi,  cioè  Innocenzo  XI  (1676-1689)  e  In- 
nocenzo XII  (1691-1700).  Il  primo,  della  famiglia 
Odescalchi,  era  chiamato,  in  dialetto  milanese,  papa- 
rninga,  essendo  egli  un  rigorista  che  diceva  sempre  di 
no.  Proibì  gli  spettacoli  venali  ossia  a  biglietto  pagato, 
si  oppose  che  le  donne  cantassero  nei  teatri,  e  più  volte 
vi  mandò  i  birri  a  sequestrarne  le  camicette  a  corte  ma- 

1  Discorso  Dogmatico  cit. ,  pai;'.  18. 

Pasqubtti.  -    simili  dell'Oratorio.  17 
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niche.  Il  cardinale  Colonna  e  Cristina  di  Svezia,  mal 
sopportando  tal  freno,  si  divertivano  a  fare  spesso  il 
contrario  di  quanto  il  papa  aveva  stabilito,  ma  con  tutto 
questo,  il  melodramma  non  ebbe  sotto  di  lui  un'  espan- 
sione vitale.  Sotto  Innocenzo  XII  poi,  della  famiglia 
Pignatelli,  crebbero  in  tal  modo  gli  scandali  che  fu 
chiuso  definitivamente  il  teatro  di  Tordinoua  (1697),  col 
quale  si  potè  dire  soppresso  ufficiai  mente  anche  il  me- 
lodramma. 

Soppresso  per  cosi  dire,  poiché  dalla  sua  sede  na- 
turale che  era  il  teatro,  il  melodramma  portò  le  sue 
tende  uell'  Oratorio  del  Crocifisso  di  S.  Marcello.  Gli 
eruditi  che  vi  convenivano,  non  desideravano  di  me- 
glio, perchè  sì  brava  gente  sapeva  nello  stesso  tempo 
obbedire  e  non  rinunziare  a  nessuno  di  quei  passa- 
tempi, per  cui  erano  stati  chiusi  i  teatri  di  Roma.  La 
lingua  latina  si  prestava  così  bene  a  coprire  di  un 
casto  velo  i  più  arditi  amorazzi  !  e,  senza  scomporsi,  si 
poteva  continuare  a  far  lo  stesso,  e  anche  peggio.  Lo 
stile  apparentemente  religioso  doveva  assicurare  il  li- 
bero passaggio  a  tanta  merce  di  contrabbando. 

Tutto  stava  nel  saper  giocare  con  furberia.  Una  lode 
al  papa,  una  clausola  morale,  un  inciso  che  sapesse  di 
predica,  tanto  bastava  perchè  le  apparenze  fossero  salve, 
e  sul  resto....  si  lasciava  passare,  tanto  piti  poi  che,  non 
intendendo  il  popolo  il  latino,  gli  altri  erano  uomini  gravi 
e  sapevano  dare  il  vero  e  proprio  senso  a  certi  fatti  della 
Scrittura.  Giacché  (era  questo  un  segno  di  grande  abi- 
lità) gli  episodii  più  gustosi  si  traevano  dalla  stessa  Scrit- 
tura. In  un  Protoparenturti  crimen  et  poena  del  1698,  ' 


1  Romae,  1(598.    La  poesia  è  di    anonimo.    Cfr.    Adam.    K<>- 
mae,    KJ'JL'.    Lia    poesia    è  di  Francesco  Ciamjielletto,    la    musica 
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con  musica  di  Gaetano  Furlonio,  vi  sono  idillii  di  questo 
genere  : 

Eva. 

Solatium  animi 
Adam,  tu  es: 
cordis  unanimi 
tu  cara  spes: 
ut  tibi  indulgeam 
quam  cupiam,  scis; 
effare,  flagita, 
pete  quod  vis. 

Adenti. 

Quam  pulchra,  quam  decora 
mihi  coniux  tu  es 
cara  coniux.... 


E  altrove  : 


Eva. 

Aurae  placidae 
zephyri  molles 
per  prata,  per  colle* 
dulce  murmur 
per  frondes  eftlate, 
temperate, 
flatu  levi, 
consortis  ardorem. 


ili  Bernardo  Caffi  maestro  ili  S.  Maria  in  Vallicella.  Quest'ora- 
torio Hi  ripetuto  ranni)  dopo  col  titoli» :  Innoeentiae  occosué. 
Romae,  tip.  Cam.  1693. 
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Adam. 

Yos  odore m 

alis  roseis  p  )rtate, 
aurae  gratae, 
et  coniugis  suspiria 
jam  dulciter  levate. 

Se  i  poeti  del  Crocifisso  scrivevano  così  alla  leg- 
giera gli  oratorii  di  serio  argomento,  si  può  immaginare 
con  quale  dignità  e  decenza  trattassero,  per  esempio,  gli 
amori  di  Salomone  colla  figlia  di  Faraone  (3  de'Ee  XI), 
la  seduzione  di  Giuseppe  (Gen.  XXXIX),  lo  stupro  di 
Tamar  (1  de' Re  XXV)  e  di  Dina  (Gen.  XXIVj  o  le  storie 
di  Ester  (Libro  di  Esther),  di  Giuditta  (Judith  X),  di 
Susanna  (Dan.  XIII)  e  di  Betsabea  (2  de'  Re  XI). 

Per  toccar  certi  tasti  in  un  sacro  luogo,  alla  presenza 
di  cardinali,  in  mezzo  a  funzioni  religiose,  ci  voleva 
coraggio. 

Non  sembra  però  che  ne  difettassero  gli  oratoriogratì 
del  Crocifisso  :  che  anzi,  quando  loro  occorra  di  fermarsi 
in  certi  episodii,  la  vivacità  e  la  spigliatezza  ne  rinfrancano 
lo  stile;  di  consueto,  sbiadito  e  senza  vita.  Il  dialogo 
diventa  scorrevole  e  spontaneo;  netta  e  limpida  è  l'idea, 
disinvolta  la  rima;  i  versi  si  fanno  spediti  e  ridondanti 
di  musicalità;  l'autore  dell'ars  amandi  sembra  aver  loro 
concesso  i  lenocinli  pagani  e  tutte  le  galanti  civetterie 
dell'  arte  amatoria.  Figure  sottili  e  snelle  di  donna, 
troppo  sentimentali  per  1'  azione  sacra,  che  spesso  viene 
loro  affidata,  si  confondono  con  tipi  forti  e  dalle  passioni 
vigorose.  Ma  tutte  hanno  perduto  quella  bellezza  orien- 
tale che  è  così  caratteristica  nelle  donne  di  Israel.  Quella 
bellezza  che  è  baleno  dell'  anima  posseduta  dallo  spirito 
di  Dio,  a  traverso  le  frasi  di  Catullo  e  di  Ovidio,  si  ma- 
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terializza  iu  forme  prettamente  umane,  tanto  plastiche 
quanto  lontane  da  quell'  adombramento  ieratico  iu  cui 
le  ha  poste  la  Bibbia  e  la  tradizione.  I  capelli  di  De- 
bora sono  neri  lucenti  come  quei  di  Corinna;  Elster  è 
timida  e  pallida  come  Clori  ;  Giuditta,  nella  vedovile 
bellezza,  sta  sulle  mura  di  Betulia  col  petto  quasi  an- 
sante di  una  virago,  forte  e  paffuta  come  la  bruna  Ga- 
latea  di  Trastevere.  Francesco  Posteria,  parlando  di  Sa- 
lomone, nel  suo  Salomon.  l  scrive  che  causa  della  sua 
rovina  furono   una   fronte  bella  e  due  occhi  lucenti  : 

frontis  radi  us  formosae, 
dirne  pupillae  nitentes. 

Poteva  ciò  anche  tollerarsi,  ma  quando  nel  Pudieitia 
in  fuga  triumphans  dell'anno  seguente,  *  da  xm'Ancìlla, 

consigliera,  si  fan  dare  alla  moglie  di  Putifarre,  novella 
Didone  punta  da  cura  amorosa,  consigli  come  questi: 

unus  amor  et  uua  voluptas 
magnos  animos 
nescit  implere, 

noi  ci  domandiamo  maravigliati,  se  non  sarebbe  stato 
assai  meglio  chiudere  l'Oratorio  di  S.  Marcello  anzi  che 
il  Teatro  di  Tordinona. 

1  Salomon  drama  sacrimi,  ecc.  Romae,  Buagni,  1704.  La 
musica  è  di  Pier  Paolo  Bencini. 

2  Romae.  1685.  Il  musicista  è  (ìiovanni  Bartolommeo  Du- 
rante. Cfr.  Iudith  Betuliae  observae  propugnatrici^  exegeris 
di  Filippo  Capistrelli,  Romae,  1685  :  Iudith,  di  anonimo,  con 
musica  di  Francesco  Gasparini,  Roma,  Buagni,  1700:  Iudith 
triumphus  dell' ab.  Francesco  Cecconi  con  musica  di  Gregorio 
Cola,  Roma,  Buagni,  170<>:  Iudith  triumphus  del  can.  Filippo 
Brenna  con  la  musica  di  Domenico  Filippo  Bottari  di  Lucca, 
Roma,  Buagni,  1708.  Vi  assistettero  i  cardinali  Bonoompagni, 
Gabrielli,  Colonna  e  Panfìli.  È  detto  buono. 
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Di  Giuditta  la  Scrittura  dice:  et  erat  autem  eleganti 
adspectu  nimis.  Prima  di  portarsi  nel  campo  di  Olo- 
ferne si  tolse  il  cilizio,  depose  le  vesti  vedovili,  lavò  il 
suo  corpo,  si  fece  più  bella  con  gemme  e  con  monili 
preziosi.  Giuseppe  Scalmani  si  approfitta  appunto  di 
questi  particolari  nell'  Iudith  de  Holopherne  triumphus 
(1085),  '  per  descrivercela  proprio  nel  momento  che  si  fa 
toilette.  Siamo  in  una  vera  profumeria  con  tutto  l'occor- 
rente di  cosmetici,  di  pettini  e  di  rossetto.  Giuditta, 
deposta  la  vedovile  bellezza  che  sì  onesta  traspira  tra  i 
pochi  versi  della  Bibbia,  non  è  più  né  meno  che  uua 
bisbetica  e  vana  fanciulla  seicentistica,  intorno  alla  cui 
abbondante  capigliatura  si  affaccendano  e  si  mettono  in 
moto  mille  ancelle  : 

sede  tamen  et  prompta 
pigmentis  te  fucabo: 
crines  tuos  auro  fecundos 
ferro  tibi  exorno,  filia, 
et  in  pectore  decoro 
mixta  rosis 
praetiosis 

jungo  simul  veris  lilia: 
plantis  tuis  manu  extensa 
aurea  nunc  induo  sandalia, 
quae  gemmarum  in  fulgore 
coruscando 
scintillando 
non  inveniunt  aequalia. 


1  Romae,  Buagni,  1705.  La  musica  è  di  G.  Battista  Pio- 
sello  di  Roma.  Erano  prosenti  i  cardinali  Ottoboni  e  Panfili. 
Vj  dotto  :  buono  assai. 
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Un  vero  piedino  alla  spagnola  con  tanto  di  fibbie! 
Xon  è  quindi  da  maravigliarsi  ohe  a  tale  preludio  snc- 
cedauo  scene  più  gustose,  come  quando  Oloferne  invita 
la  donna  a  sedersi  nella  sua  tenda: 

pulchra  veni!... 

allontanandone  perù  l'eunuco  che  spalanca  tanto  di 
occhi  : 

omuis  tollatur  mora, 

remaneatque  mecum 

femina  tam  decora: 

o  ebbro  dal  vino,  qual  si  compiace  descrivercelo  con  tinte 
anche  più  ardite  l'ab.  Filippo  Brenna,  si  distende  sul 
letto  che  deve  servirgli  di  bara,  con  l'accento  di  un 
amante  che  farnetica  nel  sonno: 

veni,  sonine,  somne,  veni, 
d ulce  pectoris  solamen, 
et  medela  amoris  grata 
hac  tu  spe  cor  meum  dormi. 

«  En  ferio!  »  grida  Giuditta  dal  capezzale.  Sebbene  il 
grido  sia  possente  e  così  drammatico,  e  il  poeta  si 
sforzi  di  temperare  le  tinte  con  qualche  sentenza  mo- 
rale, o  nascondendo  nell'abile  frase  un  senso  ambiguo, 
o  facendo  assistere  la  solita  Anelila  all'  innocenza  di 
Giuditta,  il  ripiego  ò  assai  meschino  dinanzi  all'  im- 
pressione profana  che,  dopo  tutto,  nei  giorni  di  Venerdì 
consacrati  alla  Passione  di  Cristo,  e  nonostante  tutta  la 
buona  volontà  di  fare  apparire  il  contrario,  è  disastrosa. 

Nessuno  credo,  sarà  convinto  che  una  vera  ragione 
di  opportunità  spingesse  gli  oratorioerafì  di  8.  Marcello 
a  scegliere  il  racconto  di  Dina,  bella  e  frivola  giova- 
notta, figlia  di  Lia  clic,  uscendo  di  casa  sol  per  vedere 


L'til  CAPITOLO    XII. 


come  andavano  vestite  le  donne  di  Salem,  fu  rapita  da 
Sichem  figlio  di  Hemor  e  da  lui  poscia  disonorata.  Voler 
far  della  morale  sulle  tristi  conseguenze  della  curiosità 
come  pretese  1'  ab.  Francesco  Cecconi  nella  sua  Dina 
finii icaio   (1708),  *  era  una   scusa  così   magra   che   nò 

I  Romae,  Buagni,  1708.  Quest1  oratorio  messo  in  musica  da 
Gregorio  Cola,  maestro  di  S.  Maria  del  Pianto,  in  Roma,  non 
piacque  :  almeno  cosi  è  scritto  in  diversi  libretti.  Ma  piaceva 
però  l'argomento  comune  allora  in  molti  oratorii  latini  e  volgari. 
Tra  questi  ultimi  mi  piace  ricordare  il  Ratto  ài  Dina  di  Pier 
Alessandro  Ginori,  stampato  nel  1707  coi  tipi  dell'Evangelisti, 
in  Firenze,  per  essere  eseguito  nella  Compagnia  della  Scala  («Ila 
musica  di  Lorenzo  Conti.  11  Cecconi.  pure  stando  a  Roma,  potè 
procacciarsi  una  copia  dell'oratorio  del  Ginori  che,  in  certi  punti, 
non  fece  che  trascrivere  in  lingua  latina.  Infatti  il  Ginori,  par- 
lando della  curiosità  di  Dina,  le  fa  dire; 

padre,  più  non  posso  io 

trarre  in  questo  soggiorno 

1*  ore  noiose  e  neghittoso  il  giorno  : 

passano  qui  da  lungi 

di  Salem  le  donzelle 

nel  più  bel  fior  degli  anni 

e  in  lor  mirar  desio 

i  gesti,  il  volto,  il  portamento,  i  panni. 

II  Cecconi,  1'  anno  dopo,  scriveva  : 

urbem  Sichem  audivi 

feminas  elegantes  et  vago  adspectu  ecc. 

Più  ancora  :  Simeone,  fratello  di  Dina,  saputa  la  disgrazia 
toccata  alla  sorella,  rimpiange  la  sorte  delP  innocente  colomba 
rimasta  nella  rete  : 

Bella  colomba, 

se  resta  sola. 

presto  l' invola 

rapace  augel  : 

s' agita  e  muore. 

piange  e  sospira  : 

né  placa  l' ira 

di  quel  crude!  ! 
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T  autore  uè  quanti  ascoltarono  1'  oratorio  in  quella  sera 
erano  da  ritenersi  in  buona  fede.  La  verità  è  che  quel 
tatto  si  prestava  ad  uno  svolgimento  melodrammatico. 
La  ritrosia  di  una  fanciulla  straniera  dinanzi  ad  un 
giovine  di  regia  stirpe,  il  loro  abboccamento,  la  colpa, 
il  furore  di  Simeone  e  di  Levi  che  vendicano  1'  onoro 
della  sorella  saccheggiando  la  città  e  portando  lo  ster- 
minio da  per  tutto,  solleticarono  il  poeta  a  svolgere  il 
dramma  che,  come  tale,  non  fu  scritto  in  modo  da 
meritare  1'  accoglienza  fredda  che  gli  fu  fatta. 

Lo  stesso  dicasi  di  Susanna,  dalla  cui  storia  (Dan. 
XIII),  che  pure  è  altamente  morale,  i  poeti  andarou  ra- 
cimolando e  quasi  carezzando,  coli' esagerarne  le  tinte, 
quegli  episodi  che  più  eran  da  tacersi.  Giacché  se  nella 
casta  figlia  di  Heleia  ci  era  qualche  cosa  che  interes- 
sava l'anima  cristiana,  non  era  certo  il  bagno  estivo  di 
cui  fa  appena  cenno  la  Scrittura  :  voluitque  lavavi 
in  pomario  :  aestus  quippe  erat,  che  diventa  materia 
principale  nella  Susanna  (1698)  *  del  can.  Antonio  Ma- 


e  il  Cocconi  deve  avere  avuto  presenti  questi  versi  quando  scrisse 
ii  meglio  tradussi'  : 

Columba  in  nidulo 
saepe  desiderai 
soluta  in  aera 
pennas  movere  : 
sed  per  occursum 
sacri  draeouis 
trepidans  incipit 
corda  pavere. 

Nonostante  questi  contatti  di  stile  e  di  situazione,  il  Cec- 
coni  è  più  drammatico,  e  tratta  molto  profanamente  un  argo- 
mento che  nel  Oinori  conserva  una  certa  semplicità  e  un  eerto 
senso   inorale. 

1  Susini  mi  ii  propheta  Daniele  vind  irata.  Romae,  1698. 
11  musicista  è  Pietro  Paolo  Bencini.  [nterlocutori  :  lui  Senex—* 
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guani  di  Roma,  ricordato  dal  Quadrio.  '  La  scena 
ci  trasporta  infatti  nel  viridario  dove  Susanna  si  bagna 
credendosi  sola.  E  un  bel  mezzogiorno  di  estate,  nella 
pienezza  del  sole  che  sembra  abbruciare  gli  uomini  e 
le  cose  : 

luctant  ars  et  natura  ordine  raro: 

solis  jubar  a  ramis  substinetur 

arborum  illac  et  areolae  hic  ardent 

purpuris,  quibus  ridens  tumet  flora  : 

venit  rosarum  sanguis  : 

pallent  violae,  quas  ipse  avertit  anguis  : 

hic  suaves  inter  aves 

solvit  dulces  luscinia  dolores. 

E  un  vecchio  che  così  parla  con  imagiui  virgiliane, 
nascosto  tra  le  frasche,  a  guisa  di  un  giovane  cantatore 
di  maggio  dinanzi  alla  porta  della  sua  bella.  Il  rumore 
delle  foglie  giunge  all'orecchie  di  Susanna  che  si  copre 
gridando  spaventata.  *  Il  vecchio  alla  sua  volta  : 

improbis  cur  aethera 
secas,  Susanna,  vocibus  ? 
rigidula  pellucido  velamine 
obtegi  tentas  frustra. 


2US  Senex  —  Populus  —  Susanna  —  Daniel.  Cfr.  Pudicitia 
uh  innocenti^  vindieafci  mei.  saerum  di  G.  B.  Vaccondi.  Roma, 
Buagni,  1706.  La  musica  è  di  Flavio  Lauciani  maestro  nella  Ba- 
silica Trasteverina. 

1  Op.  cit.  Tomo  1,  pag.   K54. 

2  G.  Battista  Vaccondi  da  noi  citato  in  nota  sullo  stesso  ar- 
gomento, ricorre  ad  un  altro  espediente  per  fare  accorta  Susanna 
della  presenza  dei  vecchi.  Uno  di  essi  propone  di  gettare  un  sasso 
nella  vasca  : 

rumpamus  ergo  moras  : 
lapillum  proice  in  aipias. 
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Ma  in  questi  oratorii,  più  che  la  fibra  possente  di 
un  amore  in  contrasto,  v'  è  la  realistica  rappresenta- 
zione di  una  scena  lubrica.  Sono  tutte  donne  che  in- 
nocenti o  tradite  s' invitano  a  dare  spettacolo  di  so  in 
un  momento  equivoco  della  loro  vita  :  la  stessa  si- 
tuazione amorosa,  in  cui  si  compiacciono  descrivercele 
i  poeti,  è,  in  fin  dei  conti,  creata  da  loro  artificial- 
mente. Nò  Giuditta  ama  Oloferne,  nò  Dina  il  figlio  di 
Hemor  :  quegli  uomini,  che  le  rapiscono  o  le  lusingano, 
sono  seduttori  volgari,  il  cui  amore  non  ha  una  vera 
e  propria  psicologia. 

Profonda  invece  deriva  dal  Davidis  amor  in  Bethsa- 
beam  (1700)'  del  dott.  Paolo  Gini,  uno  dei  più  fecondi 
e  fantastici  librettisti  di  8.  Marcello,  facile  ed  armonioso 
nel  verso,  vivace  nell'espressione  e  felice  nelle  situazioni 
passionali.  Il  tema  degli  amori  di  David  e  Bethsabea  fu 

Il  Yaccondi  è  ancora  più  profano  del  oan.  Magnani,  mino 
in  questi  versi  leggerissimi  : 

crines  sol  mergit  in  undis, 
eius  luce  rident  stillulae, 
radiis  splendent  sic  fecundis, 
quot  sunt  stillae  tot  scintillulae, 
rohorainini  pupillae, 

e  perciò  non  fa  maraviglia  che  il  suo  oratorio  incontrasse  il  gusto 
degli  ascoltatori. 

In  molti  libretti  sta  scritto  :  buono  assai. 

I  Melodramma  ecc.  Eomae,  Buagni,  1700.  11  musicista  fu 
Giacomo  Bonaventura  Fei  di  Lucca.  Secondo  quanto  raccolgo  da 
diverse  postille  del  tempo,  vi  assistettero  i  cardinali  Ottoboni, 
Panfili  e  Colonna  :  tutti  poi  furono  soddisfatti  dell'  oratorio  del 
Gini  che,  dato  il  genere  profano,  è  un  capolavoro  por  lo  stili'  e 
per  una  certa  passione.  Gli  interlocutori  sono  :  David  —  lìcth- 
$abea  —  Aneilla  —  Auticus  —  Nathan, 

II  (tini,  scrittore  fecondo  e  vivace  scrisse  nello  stesso  stile, 
altri  oratorii,  fra1  quali  mi  piace  ricordare:  1°  Agar  et  Tsmael  in 
solitudine  con  musica  ili  <ì.  Battista  Piosello,  Roma,  Buagni,  L701, 
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tra  i  preferiti   in  quell'epoca,  tanto   che    sarebbe    cosa 
ardua  contare  tatti  gli  oratorii  sa  tale  argomento. 

Già  citammo  il  Bethtebeae  melodrama  (1692)  del 
Rubini  con  la  musica  del  Lullier.  A  questo  dob- 
biamo aggiungere  la  Bethsabea  (1708)  5  di  Francesco 
Laurentini  che  morì  nel  1720,  rimasto  singolare  per 
averci  introdotto  come  personaggio  l' Umbra  Uriae  che, 
con  classiche  reminiscenze,  rimprovera  la  donna  infe- 
dele del  suo  peccato.  Ma  al  Gini,  più  che  la  tragica 
apparizione  di  un  morto,  premeva  di  colorire,  collo 
stile  vivace,  la  passione  amorosa  dei  due  vivi,  di  David 
e  di  Betsabea.  E,  forse  per  avere  egli  varcato  i  li- 
miti della  convenienza,  sentì  il  bisogno  di  scagionarsi 
in  tal  modo  :  «  l'autore  adunque  in  quella  parte  che 
riguarda  il  racconto  degli  amori  di  David  con  Betsa- 
bea intende  di  uniformarsi  ai  sentimenti  dei  sacri  in- 
terpetri  » . 


dove  è  magicamente  espresso  il  lamento  di  Agar  sul  piccolo  Ismaele 
che  muore  di  sete  (Cfr.  Gen.  XXI)  :  2°  Naboth  vinca  et  vita  priva- 
tus  con  musica  di  Domenico  Filippo  Battari,  Roma,  Buagni,  1702. 
In  generale,  gli  oratorii  del  Gini  piacevano  molto  per  l1  eleganza 
e  per  il  sentimento. 

1  Bethsabea.  Romae,  Buagni  1708.  Il  musicista  fu  Giuseppe 
Facciolo  di  Bologna.  Interlocutori  :  Bethsabea  —  David  —  Uria 
—  Consìliarius  Regis  —  Umbra  Uriae.  Quest'  oratorio  ha  dei 
brani  molto  felici.  Il  Laurentini  scrisse  ancora  :  1°  Athalia  con 
musica  dello  stesso  Facciolo.  Roma,  Buagni,  1708.  2°  S.  Maria 
Magdalena  de  Paxxis  con  musica  di  G.  Battista  Pioselli.  Roma, 
Buagni,  1707.  3°  Sanata  Cecilia  con  musica  dello  stesso.  Roma, 
Buagni,  1709.  Quest'  ultimo  oratorio  è  importante  perchè  è  uno 
dei  pochi  d1  argomento  agiografico  che  sieno  stati  eseguiti  a 
S.  Marcello.  Tra  questi  è  degno  di  memoria  un  Divae  Clarae 
triumphus  di  D.  Maria  Matteo  Ursino  duca  di  Paganico  e  di 
Montenero,  con  musica  di  Bernardo  Pasquini  (Roma  1682).  L' Ur- 
sino, custode  dell'Arcadia  e  morto  nel  1696,  fu  uno  dei  primi  a 
scrivere  libretti  per  gli  Oratorii,  ed  è  anche  ricordato  dallo  Spagna, 
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Curiosi  questi  seicentisti  !  Per  la  trattazione  di  amori 
più  o  meuo  platonici  chiedevano  uua  specie  di  licenza 
poetica  come  per  le  parole  di  fato  e  di  destino.  Sen- 
tite invece  qual  senso  cattolico  veniva  fuori  da  questi 
versi  : 

David 

(vedeudo  Betsabea  nel  bagno) 

Quam  mulierem  cerno 
in  balneo  se  lavantem 
quae  ferit  David  cor,  ignem  accendit  ! 

(all'ancella) 
Vade  ad  feminam  illam 
quam  mine  in  balneo  vides. 

Ancilla 

(a   Betsabea) 

Videri  a  rege  a  rege  amari 

suut  nimirum  cari  feminae  honores. 

Bethsabea 

Mulier  fida  et  pudica 

diligi  atquc  videri 

nisi  a  viro  suo  quaerat. 

Ma  David  è  innamorato  :  la  prima  resistenza  della 
donna  lo  rende  più  cupo  e  taciturno  :  cerca  di  per- 
dere Uria,-  e  vi  riesce,  ma  l'annunzio  della  sua  morte, 
che  nel  principio  lo  allieta,  finisce  col  piombarlo  in  uu 
rammarico  indicibile.  Amore  e  rimorso,  ecco  i  nemici 
di  David  :  lo  spettro  di  Nathan  ò  là  che  lo  guarda,  che 
lo  rissa  e  non  l' abbandona,  si  che  tutti  i  sogni  e  le 
dorate  speranze  si  ammantano  di  un  velo  di  morte.  Ma 
dulia  morte  ò  più  forte  l'amore  che  aitine  trionfa,  tra- 
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gicamente  in  un  uomo,  che,  amando,  sa  di  perdersi   e 
si  perde  per  una  cieca  fatalità,  come  una  foglia  : 

Et  quando  Bethsabea 
venies  ad  David  regem? 
sagitta  oculi  tui 
vulnerasti  cor  raeum  : 
sola  medelam  dare 
vales  plagam  curare  : 
veni,  curre  sine  mora, 
o  decora, 

veni,  o  cara,  veni  ad  me 
inter  feminas  electa, 
eris  una  tu  dilecta, 
lilium,  rosa, 
lux  formosa, 
nulla  mihi  dulcior  te. 

(tra  sé) 

David,  David,  ubi  es? 

procul  a  castris  es,  et  tecum  pugnas  ? 

quis  intestini  belli  eventus  erit? 

ardeo....  subspicor....  timeo.... 

Heu  !  quot  affectus 

intulit  cordi  meo  feminae  adspectus  ! 

En  vellem  fugare 

■et  nollem  amare 

quam  videns  amavi  quae  fecit  me  'reum. 

Bethsabea 

coeli  resistit  lex. 

David 

Mulier,  quae  memorasti  ! 

iterum  atque  iterum  David  tu  incusas  ! 
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0  me  ter  iufelicem  ! 
egone  culpa  mea 
sanctam  legem  foedabo 
cuius  cecini  laudem  hvmnis  et  lyra? 
audax  contemptor  ero 
cuius  imago  sum  et  formam  gero?1 
ah  !  siste,  mulier,  siste  : 
amor  allicit  me,  nolentem  trabit 
dulcis  caeca  voluptas. 

E  qui  facciamo  punto,  giacché  siamo  ad  una  di  quelle 
situazioni  che  finiscono  certamente  col  bacio,  e  ciò  è 
indegno  per  un  oratorio. 

Concludendo,  diciamo  che  questo  sforzo  continuo  a 
fare  emergere  la  nota  amorosa  rese  ugualmente  infetti 
gli  oratorii  di  poeti  anche  buoni  come  l'ab.  Pompeo  Figari 
di  Genova,  uno  dei  Fondatori  dell'Arcadia,  di  cui  parla 
il  Carini,  *  Giovanni  Santori  citato  dal  Crescimbeni 3  e 
Francesco  Domenico  Clementi  segretario  di  Mons.  Ales- 
sandro Albani  nipote  di  Clemente  XI.  * 

1  È  noto  ohe  David,  secondo  gli  esegeti,  è  una  figura  di 
Gesù  Cristo.  Tale  sottigliezza  trovata  dal  Cecconi  è  davvero  sin- 
golare  non  tanto  per  David  che  se  ne  fa  strumento  di  seduzione. 
quanto  per  il  poeta  stesso  che  cerca  di  dare  un  significato  reli- 
gioso a  questa  scena  del  tutto  teatrale,  sebbene  viva  e  assai  fe- 
licemente descritta. 

-  V Arcadia,  pag.  12-15.  Roma,  1896.  Si  ricorda  del  Fi- 
gari un  Abraham  in  Aegypto  con  musica  di  Domenico  Zazzera 
(Roma  1672). 

3  Istoria  ecc.   op.   cit.   Tonio   VI,    pag.   H75.    È   autore  di   un 

Abigail  (Roma,  1 701). 

4  Scrisse:  1°  Iudith  (Roma,  L706).  2°  Sieeleg  vendicata 
(Roma,  ITO'.i).  :;■'  Isaóh  immolatiti  (Roma,  1708).  1"  Esther 
(Romae,  1710).  I  musicisti  furono  respettìvamente  Francesco  Ce- 
ciarelli, Domenico  Laureili,  Francesco  de  Messi  di  Milano,  e  lo 
Btesso  Laureili. 
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Non  si  creda  però  che  tutto  fosse  dissoluzione.  L'ab. 
Antonio  Politauri  scrisse  un  Tnnocentium  clades  (1686)1 
non  privo  di  effetto.  Gli  oratorii  dell'ab.  Francesco 
Ciampelletto  romano,  professore  di  filosofia,*  di  Filippo 
Capistrelli  pure  di  Eoma, 3  e  del  can.  Antonio  Checchi 


1  Romae,  1686.  La  musica  è  di  Antonio  Foggia. 

-  borisse  un  Adam  con  musica  di  Bernardo  Catti  maestro 
della  V  alliccila  (Roma,  169'2).  Gli  interlocutori:  Deus  —  Ange- 
lus —  Adam  —  Eva  —  Lueìfer  —  Demonum  Chorus. 

3  L'uesto  poeta,  di  cui  parla  il  Mandosi  nella  Bibliotheca 
Romana  (Tomo  II,  ed.  cit.)  era  scrittore  delle  lettere  pontificie 
in  Vaticano,  e  presso  i  suoi  contemporanei  godeva  grande  fama 
di  latinista.  Alquanto  austero  di  costumi,  si  sforzò  di  portare 
V  oratorio  ad  un  senso  altamente  religioso,  usufruendo  a  tale 
scopo  della  dottrina  dei  padri.  Benché  miri  ad  uno  scopo  esege- 
tico, tuttavia  fu  assai  buon  colorista  nelle  forti  situazioni,  di  cui 
non  difettano  i  seguenti  oratorii  :  luditli  Betuliae  obsessae  pro- 
pugnatricis  exegesis  con  musica  di  Innocenzo  Fede  (Roma,  1685) 
—  Superbia  depressa  in  fornace  Babyloniea  con  musica  di  An- 
tonio Foggia  (Roma.  1687)  —  Christi per  erueem  in  Davide  Oo- 
ì'uitìi  proster nenie  praefìguratur  triumphus  con  musica  di  i>. 
Battista  Bianchiui  (Roma,  1690)  -  Impii  per  Iustum  in  Iosue 
Iericho  demoliente  ostensa  subversio  (Roma,  1693)  —  Fornite  ri- 
tta in  Davide  gloriosa  con  musica  di  G.  Antonio  Costa  di  Pavia 
(Roma,  1694)  —  Humilium  et  superborum  exitus  con  musica 
di  Mercurio  Fagioli  (Roma,  1698).  Nel  Suprema  mundi  lustratici 
(Roma,  1694)  ci  sono  le  stesse  grandiose  situazioni  dell' Iudisium 
del  Carissimi.   Gli  Angeli  chiamano  a  raccolta  1'  umanità  : 

surgite,  mortui. 
venite  ad  judicium  ! 

Tra  il  fremito  dell'ossa  e  delle  membra  che  si  ricompongono,  sorge 
fiero  il  grido  dei  Reprobi: 

caeca  mens  !   nos  insensati  ! 

(rista  proferisce  la  condanna: 

ego  priinus  et  novissimus 
venio  terram  judicare.... 

Certamente  il  Capistrelli  è  uno  dei  più  seni  oratoriografi  del 
i  IrocifisBO. 
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di  Terni,  '  pur  senza  testo,  conservano  molte  antiche 
tradizioni  dell'oratorio  classico.  Nel  Capistrelli  è  evi- 
dente l'imitazione  dei  testi  messi  sotto  le  noto  dal  Ca- 
rissimi :  del  Checchi  il  Moysis  Nativitas  (1696),  con 
musica  del  Colombani,  è  condotto"  con  semplicità. 

In  questi  argomenti  tenui,  in  cui  si  poco  era  il 
vantaggio  drammatico,  si  esercitarono  molti  poeti  ano- 
nimi. K  d'ignoto  poeta  un  Mot/se*  r  Nilo  serrati/*  (1700), 
e  un  Moises  ìnfantulus  Nilo  expositus*  cantato,  nello 
stesso  anno,  al  Crocifìsso,  presenti  i  cardinali  Astalli, 
Gabrielli  e  Panfili.  L'Arcadia  cominciava  a  far  capo- 
lino, anche  negli  oratorii,  coi  suoi  bimbi.  Ma  non  può 
aegarsi  che,  in  questo  ultimo  oratorio,  la  madre  che 
espone  il  fanciullo,  tra  le  canne  del  fiume,  in  una  ce- 
stellina  di  giunchi,  ha  parole  veramente  espressive  di 
amore  materno  : 

excipe  oscula  teneris  labellis 

supremum  matris  munus 

lacrimis  meis  dum  rigo  tuum  sinus.... 

Abbandonando  finalmente  la  costellimi  nell'acqua: 

ab  !  precor....  parcite,  venti.... 


1  Antonio  Checchi,  di  cui  parla  il  Crescimbeni  (Istoria  della 
Volgar  Poesia,  op.  cit.  Tomo  VI,  pag.  439),  illustri'),  coi  suoi  ora- 
torii, quasi  tutta  la  vita  di  Muse,  avendo  scritto  dopo  il  Moysis 
nativitas  (Roma,  ltJTG,),  anche  un  Aeta  Moysis  in  deserto  uh 
exitu  in  Eli  in  cod  musica  del  Colombani  (Roma,  1702),  e  un 
Exitus  Israel  de  Aegypto  con  musica  di  Gregorio  ''eia  (Roma, 
ITO'.D. 

-  lemme.  Buagni,  L700.  Interlocutori:  Mater  Moysis  — 
Soror  Matris  -  Pharao  —  Dux  Militiae,  In  diverse  copie  del 
libretto  è  scritto:  <>rni<>rin  ///m/m  ben  latin!  I  testi  dei  due 
oratorii   sene  diversi. 

I'AsyuKTii.  —  Storia  dall'Oratorio.  18 
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È  pure  di  anonimo  un  Magdalenae  exiliiim  (1678),1 
uno  dei  pochi  oratorii  desunti  dalla  leggenda  popolare 
e  col  quale  mi  piace  di  chiudere  questo  capitolo. 

Ben  poco  ci  dice  il  Vangelo  di  questa  donna  dopo 
la  morte  di  Gesù.  Tradizioni  antiche  vogliono  che  an- 
dasse a  raggiungere  la  Vergine  ad  Efeso  :  altri  però 
sostengono  che  finisse  i  suoi  giorni  a  S.  Beaume  in 
Provenza.  Qualunque  fosse  l'ultimo  refugio  dell'ardente 
discepola  del  Nazareno,  è  fede  del  popolo  che  Magdala, 
la  città  natia,  ingrata  e  superba,  la  discacciasse  e  non 
volesse  sapere  più  di  lei.  Furono  gli  antichi  corteggia- 
tori che  vollero  una  rivincita  sulla  donna  pentita  ?  op- 
pure i  gentili  che  mal  ne  soffrivano  il  nuovo  aposto- 
lato ?  Né  la  tradizione  né  il  poeta  deWExilium  parla 
chiaro  su  questo  punto.  Ella  fugge  da  Magdala,  accom- 
pagnata da  Lazzaro,  da  Giuseppe  di  Arimatea  e  da  al- 
tri amici  di  Gesù,  sopra  una  piccola  barca  che  la  do- 
vrà portare  lontano  in  terra  straniera.  È  un  leggiero 
tramonto  orientale,  sotto  il  cui  fascio  di  luce  l'infelice 
vede  delinearsi  più  sottile,  come  sotto  una  tiepida  fiamma 
rosseggiante,  la  piccola  città  degli  antichi  ricordi.  Oh 
Magdala  !  città  che  mi  hai  veduto  bella  come  l'aurora, 
ora  mi  rigetti  bella  come  questo  tramonto  che,  ostinato 
nel  chiarore,  sembra  lottare  colle  tenebre  che  l'avvol- 
gono, addio  !  I  dolori,  dopo  la  morte  del  divino  Mae- 
stro, mi  hanno  accasciata,  finita,  e  di  me  non  è  rimasto 
che  l'occhio....  l'occhio  nero....  vivo  sprazzo  di  quel- 
l'antica bellezza,  ultimo  rudere  a  cadere  dopo  tanto 
naufragio  di  anime  e  di  corpi;  e  se  lì  ancora  vijlam- 


1  Magdalenae  exilium  drama  sacrum,  ecc.  Romae,  1678. 
Quost'  oratorio  è  uno  dei  più  antichi  che  sieno  stati  eseguiti  nel- 
l' Oratorio  del  Crocifisso. 
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peggia  una  vita,  è  quella  che  il  Nazareno,  su  dall'alto 
delle  nubi,  v'infonde  in  virtù  del  suo  amore  che  non 
conosce  distanze.  Questa  antica  peccatrice  tu  non  sai,  o 
Magdala,  quanto  ama  e  quanto  soffre  : 

parce,  Magdala....  erras....  erras.... 

Il  sole  si  oscura  :  il  mare  si  gonfia  :  le  tempesta  mug- 
ghia :  la  nave  è  in  pericolo  : 

stellae  fngiunt, 

nubes  mugiunt, 

ventus  fnrens,  nox  obscura, 

caelum  tonat,  fremit  mare. 

Tutti  piangono  :  lei  no....  avvezza  ad  altre  tempeste, 
ritta  sulla  prua,  sorride  verso  l'oriente,  e  dove  gli  al- 
tri non  vedono  che  notte,  ella  scorge  il  divino  Maestro 

che  la  guarda. 

Care  Iesu  ! 

grida  Maddalena  coll'antico  affetto  :  tanto  basta,  perchè 
quietate  le  onde  e  tornato  il  mare  in  bonaccia,  si  volga 
essa  dolcemente  ai  suoi  rassicurandoli  : 

non  amplius  fletè  ! 

Questa  è  la  grande  tela  artistica  che  si  è  svolta  va- 
riamente e  in  diversi  tempi  nell'oratorio  del  SS.  Croci- 
fisso di  S.  Marcello.  Chi  oggi  visiti  il  piccolo  tempio, 
elegante,  ma  silenzioso,  sede  ancora  di  un'  Arciconfra- 
ternita,  ma  senza  la  storica  musica  della  Quaresima, 
senza  il  lusso  e  la  pompa  degli  antichi  socii,  non  può 
non  maravigliarsi  che  dove  oggi  è  tanto  silenzio,  tanta 
vita  di  arte  e  di  artisti  si  esplicasse  nel  secolo  XVII  e 
in  parte  del  secolo  XVIII.  Si  :  quei  tempi  furono, 
ma  non  sappiamo  se  sieno  più  degni  di  disprezzo  o  di 
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rimpianto.  Certo  la  profanazione  che  vi  si  taceva  di  uu 
soggetto  sacro  sotto  l'apparenza  di  culto,  del  tempio 
coll'apparato  sontuoso  delle  tribune  come  in  un  teatro, 
l'aver  ridotto  l'oratorio    ad   un  convegno  mondano,  in 

cui  si  favoriva  lo  spionaggio  e  l5  ipocrisia  di  una  fede 
poco  sincera,  oh  tutto  questo  costituisce  un  chiaroscuro 
troppo  orribile  per  il  grande  quadro  che  ci  sta  dinanzi 
agli  occhi  ! 

Ma  in  ricambio  quanta  vita  !  quanta  gloria  per  l'arte 
italiana  !  L'oratorio  latino  classico,  in  quest'  ambiente 
non  ancora  degenerato,  gettò  le  basi  di  quell'arte  mon- 
diale che,  ridotta  ad  una  classica  perfezione  da  Giacomo 
Carissimi,  fu  il  vanto  della  Germania  col  Bach,  col- 
l'Handel,  col  Mendelssohn  e  col  Mozart.  Dall'altra  parte 
poi  gloriosi  maestri  della  scuola  romana,  come  il  Fog- 
gia, il  Bianchini,  il  Pasquini,  il  Caffi  e  il  Fontana,  non 
si  dimostrarono  indegni  di  quell'arte  religiosa  che  dal 
grande  maestro  di  S.  Apollinare  era  stata  sì  gloriosa- 
mente iniziata  in  Italia. 

Ma  quella  era  l'arte  delle  anime  claustrali  ancora 
comprese  dei  terrori  del  Concilio  di  Trento,  l'ultimo 
albore  di  una  fede,  senza  macchia,  fervida,  grande,  per- 
chè sentita  profondamente  nell'anima. 

Un'onda  di  musica  giovanile,  fresca,  che  portava  in 
sé  il  dolce  sorriso  del  golfo  di  Napoli,  venne,  come  un 
soffio,  a  distruggere  sì  nobile  mèsse  raccolta  in  nome 
della  religione  e  dell'  arte  del  Cristianesimo.  Alessan- 
dro Scarlatti  fu  il  musicista  che  inoculò  nell'oratorio  i 
primi  germi  della  decadenza  :  la  poesia  si  piegò  docile 
alle  nuove  esigenze  di  un'arte  più  teatrale  che  reli- 
giosa. E  allora  1'  uomo  moderno,  non  più  trepido  dò 
pauroso,  frugò  con  mano  sacrilega  e  con  una  fède 
meno  sicura    dentro    il    materiale    biblico,    cercandovi 
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quello  che  il  melodramma,  allora  esausto  e  impedito  da 
un  esagerato  meccanismo,  non  era  più  in  grado  di  dare, 
cioè  il  dramma  umano:  frugandovi  leggermente,  uma- 
nizzò troppo  quelle  figure  così  morali  come  Giuditta, 
Susanna,  Maddalena  :  dallo  stato  loro  trascendentale  le 
condusse  ad  una  vita  troppo  vissuta,  e  tolse  loro  quel 
v<lo  mistico,  senza  il  quale  quelle  ligure  sono  da  meno 
che  le  altre  viventi  sopra  la  terra.  Ciò  diminuì  il  pre- 
stigio dell'oratorio  deviandolo  dalla  suprema  finalità  re- 
ligiosa, a  cui  era  stato  ordinato  iin  dalla  sua  istituzione. 
Ma  quando  si  pensi  al  grande  vantaggio  che  questo 
elemento  umano  ha  recato  all'oratorio,  liberandolo 
dalle  vane  allegorie  del  tempo,  e  ciò  si  consideri  uni- 
tamente a  tutto  quello  che  di  buono  e  di  bello  si  svolse 
ili 'litro  quelle  mura,  il  piccolo  Tempio  del  SS.  Croci- 
fisso di  S.  Marcello  apparirà  come  una  dolce  visione 
di  passate  grandezze,  che,  se  non  furono  sempre  ade- 
guate allo  scopo  religioso,  rappresentano  così  bene  la 
grande  anima  fervida  dei  padri  nostri,  e  formano  oggi 
in  parte,  la  grandezza  dell'arte  musicale  italiana. 


•  ->-- ., 
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Diffusione  dell'  oratorio  classico  volgare  in  Italia  dopo  il  Bal- 
ducci  —  i  primi  imitatori  a  S.  Girolamo  e  alla  Vallicella  — 
le  Passioni  e  le  Messiadi  —  sono  anch'  esse  forme  di  ora- 
torio derivate  dallo  stesso  fenomeno  oratorico  dell'  Italia  — 
Schùtz  —  Bach  —  Hàndel  —  Keiser  —  Telemann  —  il  Messia 
di  Hiindel  —  perchè  non  allignò  1'  oratorio  Messianico  in  Ita- 
lia —  ragioni  artistiche  e  religiose  —  Gesù  Cristo  come  per- 
sonaggio —  idee  del  Metastasio  su  questo  proposito  —  storia 
delle  Passioni  in  Italia  —  gli  oratorii  ciclici  del  Gisberti  e 
del  De  Lemene  —  la  Passione  del  Perti  (1(385)  —  la  Passio 
del  Magnani  (1689)  —  caratteri  della  Passione  in  Italia  — 
il  Metastasio  ne  dà  il  tipo  perfetto  colla  Passione  del  1729  — 
1'  oratorio  agiografico  —  la  Sacra  Melodia  del  Lazarini  — 
i  Santi  contemplativi,  i  più  disadatti  per  1'  oratorio  —  Fran- 
cesco De  Lemene  —  Santi  attivi  —  l'Accademia  di  S.  Ce- 
cilia —  Agnese  —  Cecilia. 

In  quella  guisa  che  il  piccolo  tempio  del  Crocifisso 
di  S.  Marcello  era  destinato  agli  oratorii  latini,  così 
S.  Girolamo  della  Carità  e  la  Vallicella  continuarono 
ad  essere  i  gloriosi  centri  dell'  oratorio  volgare.  Deter- 
minato che  fu  dal  Balducci  di  Palermo  il  tipo  let- 
terario classico  dell'  oratorio,  V  indirizzo  della  musica 
da  concerto  negli  Oratorii  romani  seguì  una  via  più 
razionale  e  più  coerente  alle  sue  origini.  Dato  il  bando 
a  tutte  quelle  forme  pseudo-oratoriche  di  cui  abbiamo 
tenuto  parola,  si  lasciò  libera  espansione  soltanto  agli 
oratorii  in  musica  che,  fin  da  questo  momento,  diven- 
gono popolarissimi  in  Italia.  I  più  illustri  maestri  della 
scuola  romana  portarono  alla  nuova  composizione  tatto 
P  ardore  e  il  prezioso  tesoro  dell'  antiche  tradizioni  sti- 
listiche del  Palestrina;  e  sarebbe  per  noi  troppo  lungo 
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intrattenerci  siili'  opera  propria  di  ciascuno.  Basti  dire 
che  la  maggior  parte  di  essi  furono  ben  noti  com- 
positori di  musica  ecclesiastica,  come  Giuseppe  Ercole 
Bernabei,  G.  Battista  Gianzetti,  Giovanni  Bicilli,  G.  Bat- 
tista Piosello,  G.  Battista  Bianchini,  Francesco  Beretta, 
Francesco  Foggia  e  il  suo  figlio  Antonio,  e,  sopra  tutti, 
l'abate  Bernardo  Cairi  maestro  della  Vallicella  e  An- 
timo Liberati  maestro  di  8.  Girolamo  della  Carità.  Fu 
loro  caratteristica  l' aver  conservato  certe  proprietà 
dell'  antica  scuola  romana,  il  fugato  ed  una  tendenza 
generale  della  composizione  a  mantenersi  nei  limiti 
dell'effetto  armonico.  Kispetto  agli  innovatori  di  Napoli, 
essi  sembrarono  ai  contemporanei  freddi  contrappuntisti 
e  privi  d' ispirazione  ;  '  ma,  quantunque  venissero  so- 
praffatti dai  maestri  napoletani,  essi  furono  tuttavia  i 
migliori  rappresentanti  di  uno  stile  oratorico  in  Italia 
nel  Seicento. 

Abbiamo  detto  che  i  più  grandi  centri  dell'oratorio 
volgare  furono  la  Vallicella  e  S.  Girolamo  della  Carità. 
Sebbene  il  fatto  che,  dopo  il  1642,  1'  oratorio  perdette 
il  suo  carattere  locale  e  diventò  vera  arte  nazionale, 
impedisca  a  noi  d'  occuparci  particolarmente  di  questi 
due  Oratorii,  pure  li  crediamo  meritevoli  di  una  spe- 
ciale considerazione.  Prima  di  tutto,  perchè  le  esecuzioni 
musicali  vi  assunsero    uno    sfarzo    ed    una   grandiosità 


1  E  un  fatto  che  quanto  più  progrediva  lo  stilo  napoletano 
nelle  composizioni  religiose,  tanto  più  il  pubblico  s1  infastidiva 
degli  oratorii  dei  maestri  romani.  Di  ciò  è  chiara  prova  non  solo 
il  troppo  precoce  abbandono  dell1  opere  del  Carissimi,  ma  anche 
le  poco  benevoli  osservazioni,  di  cui  i  buongustai  infarcivano  i 
libretti  degli  oratorii  vecchi  ;  per  esempio,  il  Cadì,  pur  tanto 
lodato  nei  tempi  addietro,  sulla  fine  del  secolo  XVII,  è  desi- 
gnato col  nome  di  compositore  vecchio. 
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tutta  romana  ;  poi,  perchè  ivi  convennero  i  migliori 
poeti  e  musicisti,  e  in  terzo  luogo,  perchè  1'  arte  che  vi 
si  svolse  diede,  come  prototipo,  un'  impronta  omogenea 
all'  altra  che  si  diramò,  per  imitazione,  in  tutti  i  rima- 
nenti Oratorii  d' Italia. 

In  quanto  all'  importanza  delle  funzioni  dell'Orato- 
rio romano  nel  Seicento,  abbiamo  già  detto  qualche 
cosa.  Ora  dobbiamo  aggiungere  che,  così  per  ragioni  po- 
litiche come  per  scopo  religioso,  il  Vaticano  non  si 
lasciò  mai  sfuggire  di  mano  il  primato  di  quest'  arie 
tutta  cattolica,  vigilando  e  dirigendo  l' istituzione  degli 
Oratorii.  Il  Papa,  la  sera  dell'esecuzione  in  S.  Girolamo, 
si  faceva  rappresentare  dal  cardinale  Protettore  del- 
l'Arciconfraternita,  il  quale  veniva  ricevuto  all'ingresso, 
dal  clero  e  dal  laicato  con  tutte  le  regole  del  ceremo- 
niale.  ' 

I  musici  erano  di  due  categorie,  dilettanti  gli  uni, 
stipendiati  gli  altri  :  questi,  che  godevano  un  onorario 
fisso  dall'  Arciconfraternita,  erano  tenuti  rigorosamente 
al  servizio.  *  Poeti  e  musicisti  si  sceglievano  tra  i  più 
distinti  personaggi  di  Koma.  Presedettero  all'  organizza- 
zione di  queste  musiche,  dal  1657  al  1661  Antimo  Li- 


1  Furono  cardinali  Protettori  di  S.  Girolamo  Francesco  Bar- 
berini (1626-1679),  Gaspare  Carpegna  (1679-1714),  Ferdinando 
d'Adda  (1714-1719),  Domenico  Paracciani  (1719-1721),  Fabrizio 
Paolucci  (1721-1720)  ed  altri  molti.  Intorno  all'  Kit-, ione  del 
card.  Protettore  e  alle  Diverse  cerimonie  che  si  usavano  nel 
riceverlo,  vedi  nelF Archivio  di  S.  Girolamo  il  Tomo  197  e  il  217. 

-  Si  decreta,  per  esempio,  il  !)  ottobre  1690  che  aiutanti 
e  sonatori  non  passino  mandar  cu  miri  sotto  pena  di  privazione 
<lrl  /oro  posto  (Tomo  240.  pag.  151).  Dalle  migliori  cantorie  pon- 
tificie si  prendevano  i  solisti  che  sostenevano  le  parti  degli  inter- 
locutori nell'oratorio,  cioè  due  Soprani,  un  Basso,  un  Tenore  e  un 
l  lontralto. 
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berati  di  Foligno,  compositore  di  molti  oratorii,  ricor- 
dato dal  Baini,  allievo  del  Benevoli;  '  dai  1  (561  al  1687 
Francesco  Foggia  di  Roma  discepolo  del  Nanini,  poi 
Giuseppe  Scalmani,  quindi  Giuseppe  Fazioli  (1711)  e 
G.  Battista  Pioselli  (1714),  tutti  noti  maestri  delle  mag- 
giori chiese  di  Soma. 

I  Diarii  ci  ricordano  anche  i  cardinali  che  più  eb- 
bero a  cuore  l' istituzione  degli  oratorii,  ai  quali  ra- 
ramente mancavano  d'intervenire,  come  Francesco  Bar- 
berini di  Firenze  (1679),  Antonio  Pignatelli  di  Napoli 
(1700),  G.  Battista  Rubini  di  Venezia  (1707),  Spe- 
rello  Sperelli  di  Assisi  (1710),  G.  Maria  Gabrielli  di 
Fermo  (1711),  e  specialmente  i  cardinali  Ottoboni  e 
Pantìli,  di  cui  parleremo  a  suo  tempo,  essendo  stati, 
oltre  che  mecenati,  anche  librettisti. 

Intanto  in  S.  Girolamo  della  Carità  andava  crescendo 
il  primo  movimento  letterario  oratorico  per  opera  di 
Niccolò  Balducci.2  Egli,  già  addetto  alla  S.  Congre- 
gazione dei  Riti,  si  fece  Filippino,  e  fu  proposto  di  quella 
Arciconfraternita  fino  all'  anno  della  sua  morte  (1684). 
I  suoi  oratorii,  andarono  smarriti  con  molte  altre  poesie 


1  Infatti  nel  l(i(ìl  il  Liberati  entrò  nella  Cappella  Pontificia, 
e  rinunziò  il  posto  di  maestro  in  S.  Girolamo.  Sotto  di  lui  la  mu- 
sica degli  oratorii  ebbe  uno  svolgimento  grandissimo,  e  appunto  per 
essersi  egli  portato  bene  sino  al  presente  giorno  ne<jli  oratorii, 
l' Arciconfraternita  gli  assegnò,  prima  del  congedo,  scudi  12  di 
donativo  per  questa  rulla  sola  senza  che  passi  iti  esempio  per 
l'avvenire  (Tomo  237,  pag.  39).  Tale  posto  di  maestro  era  am- 
bitissimo; basti  dire  ohe  al  concorso  del  1711,  in  cui  riuscì  il 
Fazioli,  presero  parte  Bernardo  Bertoccbi,  G.  B.  Beretta,  Dome- 
nico Laureili,  G.  I!.  Pioselli  e  Giuseppe  A  madori  ben  noti  in  quel 
tempo  (Tomo  243,  pag.  204). 

2  Coronelli,  Biblioteca  Universale.  Venezia,  L704.  Vedi  Bal- 
ducci. 
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religiose,  come  la  maggior  parte  di  quelli  composti  da 
G.  Battista  Stelluti  di  Fabriano  (1682),  da  Cesare  Mazzei 
di  Lucca,  ambedue  Filippini  e  compagni  del  Balducci,  * 
da  mons.  Lorenzo  Bernini,  Ottavio  Santacroce,  Gabriello 
Ursini  principe  di  Vicovaro,  di  cui  parla  il  Mandosi, ? 
tatti  primi  imitatori  del  Balducci ,  ricordati  dallo 
Spagna. 

L'  oratorio  con  testo  fu  da  essi  coltivato  e  conser- 
vato scrupolosamente,  per  quanto  si  può  vedere  dai  po- 
chi oratorii  che  ci  rimangono.  Per  esempio  l'Assun- 
zione del  Meloncelli,  nella  quale,  oltre  il  Testo,  inter- 
loquiscono il  Padre  Eterno,  8.  Pietro  e  il  Coro,  è  su 
per  giù  scritto  come  il  Trionfo  del  Balducci  e  come 
esso  di  una  sola  parte.  Più  organici  il  Sansone  e  il 
S.  Paolo. 3 

Il  Testo,  in  qaest'  ultimo  oratorio,  racconta  secondo 
la  tradizione  popolare  la  morte  di  Paolo  di  Tarso  alle 
Tre  Fontane  : 

Porse  il  collo  a  1'  acciaio, 
cadde  il  colpo  spietato, 
e  dal  busto  spiccato 
da  terra  s' innalzò  tre  volte  il  viso, 
come  s'  egli  tentasse 
di  seguitar  quell'  alma  al  Paradiso  ; 
ove  toccò,  la  fronte, 


1  Vedi  la  loro   Vita  nel  Codice  Vallieelliano  dell1  Aringhi. 

2  Biblioteca  Romana,  op.  cit.  II,  8,  60.  Cfr.  Quadrio,  op. 
cit.  Tomo  V,  pag.  488,  dove  dice  :  «  scrisse  molti  componimenti 
drammatici  di  quel  genere  che  chiamiamo  oratorii,  parte  dei 
quali  furono  anche  stampati  in  Germania  ». 

3  Poesie  liriche  del  P.  G.  Moria  Meloncelli.  Roma,  Cam- 
pana, 1085.  Nel  8.  Paolo  è  importante  j1  dialogo  tra  S.  Paolo 
e  Nerone. 
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con  prodigio  stupendo, 
un  chiarissimo  fonte 
fé  gorgogliare.... 

Ma  l'oratorio  a  testo  diventò  comune  in  tutta  l'Ita- 
lia, tanto  che,  dopo  poco  la  morte  del  Balducci  se  ne 
videro  indizi  in  ogni  città.  A  Lucca,  per  esempio,  la 
musica  da  concerto  era  costituita,  come  abbiamo  detto, 
dagli  applausi  musicali,  una  specie  di  cantate  in  tre 
parti  e  scritte  sullo  stile  melodrammatico. 

Nel  1653  si  cantò  invece  nella  chiesa  di  Corteorlan- 
dini  una  Vergine  Anmmxiata, i  in  due  parti,  con  testo, 
la  quale,  pur  ritenendo  ancora  qualcosa  dell'  applauso, 
rappresenta  la  prima  fusione  di  esso  coli'  oratorio.  Sono 
caratteristiche,  in  quanto  dimostrano  questo  passaggio: 
la  Lite  Nuziale  del  1656  *  e  la  Giustizia  Placata  del 
1658. 3  Si  vede  troppo  bene  che  il  Testo  di  queste  ibride 
composizioni  è  frutto  soltanto  di  un'  imitazione  inco- 
sciente, e  che  le  sue  narrazioni  sono  troppo  lontane  da 
preparare  una  passione  drammatica  o  un  qualsiasi  sen- 
timento religioso. 4 


1  Vergine  Annunziata  concerto  musicale.  Lucca,  Marescan- 
doli,  1053.  Il  libretto  si  trova  nella  Biblioteca  Comunale. 

2  Lucca,  Marescandoli,   1656. 
:!  Lucca,  Marescandoli,   1658. 

4  II  Testo,  infatti,  della  Late,  ci  racconta  che  il  Gran  To- 
nante  ferito  dal  Sagittario  Amore  concede  alfine  che  nasca  la 
Vergine.  Le  Parti  del  Mondo  si  disputano  la  gloria  di  riceverla. 
L'  Europa  mette  innanzi  le  sue  tradizioni  storiche,  l1  Asia  il 
dono  che  ha  avuto  dal  cielo  di  essere  in  Oriente: 

....  forse  altrove  suole 

nascere  a  noi  che  in  Oriente  il  sole? 

V  Africa  la  //annua  del  suo  sole.  Ma  ciò  non  basta:  si  istituisce 
un   vero    concorso  di    bellezza.    L1  Europa   loda   le  sue    fanciulle 
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Furono  ancora  primi  compositori  con  Testo  Atanasio 
Transarici  di  Spoleto  che  fioriva  verso  il  1650,  ricor- 
dato dal  Quadrio; i  Antonio  Abati,  quel  bernesco  inge- 
gno autore  delle  Frascherie,  morto  nel  1667,  di  cui 
conserviamo  ancora  un  Giobbe,  dove,  oltre  il  Testo, 
sono  interlocutori  Dio  e  Satana,  personaggi,  per  la  loro 
natura  metafisica,  caratteristici  dell'  oratorio  classico,  ' 
e  Domenico  Gisberti  che  nell'  Urania  del  1673,  se  non 
fu  il  primo  a  dar  1'  esempio  di  oratorii  come  volle  il 
Carli, s  fu  bensì  tra  i  primi  scrittori  di  Passioni  in 
Italia. 

La  Passione,  più  propria  della  Germania  per  esservi 
stata  coltivata  e  condotta  ad  imo  stile  perfetto,  non 
è,  come  alcuni  credettero,  un  genere  diverso  dall'  ora- 
torio, ma  piuttosto  una  più    ampia  forma  di  esso  sca- 


iii iste  di  rose  e  gigli.,  V  Africa  sostiene  invece  che  lo  sue  figlie 
sono  da  preferirsi,  perchè 

han  la  notte  nel  volto,  e  il  sol  nel  core  ; 

seicentistica,  è  vero,  ma  potente  pittura  di  una  bella  africana. 
L' Asia  contrappone  le  sue  giovani  che  risentono  dell1  Alba  na- 
scente del  cielo.  Il  Testo  conclude  che  il  Gran  Tonante  soddi- 
sfece ugualmente  a  queste  regioni  irrequiete,  promettendo  il 
Cristo,  nascente  in  Asia,  fuggitivo  in  Africa,  rappresentato  da 
l'iotro  in  Roma.  E  così  la  festa  finisce.  Ripeto,  per  altro,  quel 
elio  ho  detto  altra  volta:  sarebbe  oltremodo  curioso  uno  studio 
sulla  cantata  a  Lucca  nel  secolo  XVII,  per  l1  ingegno  che  si 
sperperò  in  queste  composizioni  religiose  che  hanno,  talvolta, 
delle  trovate  gustosissime  e,  nel  loro  barocchismo,  geniali.  Il 
Nerici  nella  Storia  citata  ricorda,  come  oratorii,  altre  composi- 
zioni anteriori  al  1653,  ma,  essendo  irreperibili,  è  impossibile 
proferire,  su  di  esse,  alcun  giudizio. 

1  Op.  cit.,  Tomo  V,  pag.  498. 

2  Poesie   Postume    di    Antonio    Abati.    Bologna,    Recaldini, 
1(171,   pag.  442. 

:;  Delle  (ìpn-e  del    Sig.    Com.   Don  Gian  Rinaldo  Carli.   Mi- 
lano,  1787,  Tomo   17,   pag.  26. 
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turita  dal  testo  liturgico  della  Chiesa  Protestante  per 
influenza  immediata  dello  stesso  fenomeno  oratorico 
dell'Italia. 

Fin  dall'  antichità,  per  la  lettura  della  Passione  di 
G.  Cristo  era  già  in  uso  nella  Chiesa  Cattolica  la  nar- 
razione evangelica  in  canto  fermo  {Passio).  Dal  Passio 
attinsero  la  prima  materia  le  Passioni  tedesche,  come 
dal  mottetto  e  dalla  laude  si  svolse  1'  oratorio  italiano. 
Ma  questo  precedette,  come  forma  artistica,  le  Passio/ti 
tedesche,  le  quali,  nel  primo  loro  staccarsi  dalla  litur- 
gia, assimilarono  tutti  gli  elementi  oratorici  della  mu- 
sica da  concerto  italiana  del  secolo  XVII,  e  appunto, 
sul  tipo  di  essa,  poterono  atteggiarsi  ad  una  forma 
qualsiasi  oratorica,  sebbene  per  l' indole  stessa  del  po- 
polo, conservassero  un  indirizzo  artistico  alquanto  di- 
verso dall'  oratorio  italiano.  Neil'  Innario  di  Keuehen- 
thal,  il  Passio  genuino  della  Chiesa  è  già  abbellito  di 
cori  a  quattro  voci  :  ciò  vuol  dire  che  i  Tedeschi  eb- 
bero fin  dal  principio  una  tendenza  a  fare  della  Pas- 
sione un  componimento  estraliturgico.  Bartolommeo 
Gese  (1621),  lasciando  al  Tenore  le  parole  dell'  Evan- 
gelista ancora  col  ritmo  salmodico  tradizionale,  af- 
fida a  tutti  gli  altri  personaggi  parti  da  due  a  cin- 
que voci. 

Queste  prime  elaborazioni  artistiche  erano  di  per  se 
insignificanti,  ma  in  ordine  al  movimento  musicale 
nuovo  germanico  iniziato  su  gli  esemplari  italiani  dal- 
l' Eccard  (1611),  dall' Hassler  discepolo  del  Gabrieli 
(1612)  e  dal  Praetorius  (1621),  costituivano  un  sintomo 
di  grande  risveglio.  Quel  testo  che  non  stava  più  fermo, 
né  subiva  più  il  controllo  della  Chiesa  Cattolica,  espli- 
candosi liberamente  in  cerca  di  una  forma  artistica, 
prendeva  finalmente,   sotto   l' influsso   della  scuola  ita- 
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liana,  una  fisonomia  oratorica  per  opera  di  Enrico 
Schtitz  (1672). 

Attratto  costui  dalla  fama  dei  maestri  italiani,  pose 
sua  stanza  a  Venezia  rimanendovi  scolaro  di  Giovanni 
Gabrieli  dal  1609  al  1612.  In  questa  sua  prima  per- 
manenza in  Italia  e  nell'  altra,  quando  vi  ritornò, 
morto  il  Gabrieli,  nel  1628,  non  solo  imparò  lo  stile 
rappresentativo,  ma  prese  ancora  conoscenza  perfetta 
di  tutti  i  generi  musicali,  sia  di  teatro  sia  di  con- 
certo. 

Egli  riuscì  in  breve  un  grande  imitatore  dell'  arte 
nostra.  Come  fu  il  primo  operista  tedesco,  per  avere 
imitato  il  melodramma  italiano  usufruendo  della  stessa 
Dafne  del  Kinuccini  tradotta  dall'  Opitz  (1627),  così, 
tra  i  Tedeschi,  fu  il  primo  a  valersi  di  quella  sorta 
di  Istorie  allora  così  popolari  in  tutta  l' Italia,  e  già 
condotte  ad  una  certa  perfezione  dall'  Anerio  nel 
1619.  Lo  Schutz,  che  fino  dai  Concerti  Sacri  dello 
stesso  anno  si  era  mostrato  fido  seguace  del  Gabrieli, 
all'Istoria  della  Resurrezione  del  1623  già  applicava 
lo  stile  oratorico  italiano,  che  poi  andò  viepiù  perfe- 
zionando nelle  Symphoniae  Sacrae  (1629)  e  nelle 
Passioni  secondo  i  quattro  Evangelisti.  Con  tutto 
questo  lo  Schutz  non  fa  che  trasportare  la  musica 
oratorica  italiana  sul  testo  ancora  intatto  della  litur- 
gia protestante  :  1'  a  solo  non  è  concepito  ancora  nel 
senso  moderno  della  parola  ;  il  recitativo  ha  molto  an- 
cora del  salmodico  ;  in  una  parola  egli  non  è  un  vero 
e  proprio  scrittore  di  oratorii,  ma  un  musicista  di 
un'  epoca  di  formazione  come  l' Anerio  e  il  Mazzoc- 
chi. Ciò  che  lo  Schutz  non  condusse  a  fine,  fu  opera 
di  Giovanni  Sebastiani.  La  sua  Passione,  stampata  a 
Kònigsberg   nel    1674,    due  anni  dopo  la  morte  dello 
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Schiitz,  apre  la  vera  serie  artistica  delle  Passioni  :  il 
recitativo  è  vero  e  al  tutto  moderno  ;  il  testo,  sebbene 
sia  fondamentalmente  la  narrazione  evangelica,  ha  più 
carattere  di  libretto.  Nel  1704  1'  Handel  compose  ad 
Amburgo  una  Passione  secondo  S.  Giovanni  sul  testo 
del  licenziato  Postel,  ma  alquanto  leggiera  e  poco  re- 
ligiosa :  un'  altra,  con  stile  più  severo,  ne  scrisse  ad 
Hannover  nel  1716  su  testo  poetico  di  Berthold  Hein- 
rich Brockes,  già  musicato  dal  Keiser.  L'anno  1729 
nel  tempio  di  S.  Tommaso  in  Lipsia  si  eseguì  per  la 
prima  volta  la  Passione  secondo  S.  Matteo  del  Bach, 
detta  con  ragione  da  A.  B.  Marx  il  Quinto  Evangelo 
dei  Tedeschi.  Rimessa  in  onore  dal  Mendelssohn  a 
Berlino  nel  1829,  rimane  anche  oggi  come  il  più 
grandioso  monumento  di  musica  religiosa.  Ma  intanto 
la  Germania  fu  la  terra  prediletta  delle  Passioni  che 
si  moltiplicarono  meravigliosamente.  Basti  dire  che 
Emanuele  Bach  figlio  ne  compose  ben  22;  e  44  il 
Telemann. 

La  Passione  tedesca  classica  (perchè  molte,  seb- 
bene scritte  in  Germania,  sono,  come  la  prima  del- 
l' Handel,  piuttosto  affini  al  tipo  italiano)  ha  bensì  le 
stesse  origini  dell'  oratorio  italiano,  ma  per  certe  ra- 
gioni tutte  locali  assunse  caratteri  proprii  e  singolari. 
Ciascuna  di  queste  due  composizioni  —  l' oratorio  e 
la  Passione  —  risente  dell'  ambiente  storico  in  cui 
nacque.  La  Passione  che  sorse  dal  testo  protestante 
lia  mantenuto  sempre  un  fondo  liturgico  :  la  Chiesa 
v'  interviene  spesso  coi  suoi  inni,  colle  sue  preghiere, 
col  suo  canto,  a  render  vario  il  racconto  evangelico 
che  in  ultima  analisi,  levati  che  sieno  gli  adornamenti 
e  gli  accessorii  aggiuntivi  dal  poeta,  resta  la  base  fon- 
damentale della  musica.    L'  oratorio  classico  italiano  si 
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vale  del  testo  biblico,  ma  soltanto  come  ispirazione  e 
fonte  del  componimento,  che  si  svolge  in  un  modo  af- 
fatto artistico  ed  originale.  La  Passione  è  nel  concetto 
tedesco  ancora  una  preghiera,  qualche  cosa  di  annesso 
al  culto  ;  invece  1'  oratorio  è  un  genere  artistico  affatto 
indipendente  dalla  liturgia  e  dalla  Chiesa.  Infine  la 
Passione,  riguardo  al  contenuto,  può  considerarsi  come 
la  più  ampia  forma  di  oratorio  dopo  la  Messiade. 

Propria  anch'  essa  della  razza  germanica,  nata  dal 
bisogno  che  si  aveva  di  illustrare  artisticamente  tutto 
il  Cristianesimo  che  si  compendia  nella  Persona  del 
Cristo,  la  Messiade  non  solo-si  appropria  1'  episodio  do-, 
lorosissimo  del  Calvario,  ma  tutta  la  vita  del  Nazareno. 
Se  1'  oratorio  classico  italiano  può  quasi  ritenersi  un 
episodio  rispetto  alla  Passione,  questa  è  una  forma  an- 
cora angusta  rispetto  alla  Messia  de,  che  nell'  arte  mu- 
sicale rappresenta  la  più  vasta  delle  concezioni  umane. 
Il  Messia  dell'  Handel  ne  fu  il  tipo  classico.  Se  riflet- 
tiamo che  in  quel  lavoro  colossale  sono  comprese  le 
profezie  del  Vecchio  Testamento,  la  Nascita,  la  Pas- 
sione, la  Resurrezione,  l' Ascensione,  il  Giudizio  Uni- 
versale e  lo  splendore  della  Nuova  Gerusalemme,  allora 
soltanto  possiamo  formarci  un'idea  del  grandioso  dise- 
gno del  Messia  che  fu,  poscia,  tipo  di  cento  altre  opere 
di  imitazione,  come  il  Ohristus  del  Mendelsshon  e  del 
Rubinstein,  la  Rédemption  del  Gounod  e  il  Christus 
del  Listz. 

Tanto  le  Passioni  quanto  le  Messiadi  sono  grandi 
servizii  religiosi  che,  per  la  vastità  della  concezione, 
bastano  al  genio  di  qualsiasi  artista  :  sono  la  mirabile 
sintesi  di  un'  epopea  religiosa,  quindi  di  una  cultura 
intieru ;  e  quando  v'  intervenga  uu  vero  genio  come  il 
Bach  e  l' Handel,  fanno  di  per  se   epoca    nella  storia. 
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L' Italia  dunque,  ritornando  al  concetto  sopra  espresso, 
ha  da  mostrare  ben  poco  riguardo  al  genere  delle  Pas- 
sioni e  delle  Messiadi.  Ciò  per  ragioni  artistiche  e  re- 
ligiose. L'  oratorio  classico  italiano,  di  sua  natura  più 
laico,  più  drammatico,  più  elegante,  mostrò,  fin  dal- 
l' epoca  del  Balducci,  una  certa  larghezza  di  contenutoT 
ma  con  più  modesto,  sebbene  con  uguale,  intendimento 
di  arte.  La  natura  umanistica  degli  italiani,  anche  per 
trovarsi  sempre  in  mezzo  alle  forme  leggiere  e  brevi 
del  teatro,  si  ribellava  alle  forme  troppo  prevalente- 
mente epiche  dei  Tedeschi,  come  a  quelle  che,  risen- 
tendo più  d' ogni  altra  delle  tradizioni  chiesastiche,  erano 
anche  le  meno  adatte  a  seguire  e  incoraggiare  il  rigoglio 
musicale  del  tempo  e  la  ben  nota  virtuosità  dei  poeti  e 
dei  musicisti.  Ora,  sebbene  i  testi  del  Keiser  e  del- 
l'Handel  avessero  una  forma  più  letteraria  degli  altri 
musicati  dal  Gese  e  dallo  Schùtz,  è  tuttavia  un  fatto 
che  l' arte  oratorica  della  Germania  non  si  elevava 
troppo  sulla  trama  epica  tradizionale  della  Chiesa.  Ciò 
poteva  essere  talvolta  un  vantaggio,  avuto  riguardo  al 
meschino  valore  di  certi  libretti  del  Seicento  e  del  Set- 
tecento, messi  in  musica  anche  dallo  stesso  Hàndel,  ma 
costituiva  di  per  sé  e  rispetto  al  tipo  ideale  dell'  ora- 
torio un  disequilibrio  tra  il  libretto  e  la  musica,  così 
evidente  del  resto  nelle  più  grandi  composizioni  tede- 
sche, le  quali  più  che  una  rappresentazione  del  racconto 
storico  della  Bibbia  sono  bene  spesso  una  ra/ppresentctr 
:  ione  delle  impressioni  che  il  testo  suscita  nell'  animo 
dei  devoti. 

I  poeti  italiani,  sottoponendo  il  testo  biblico  all'esi- 
genze stilistiche  di  un  libretto  per  musica,  mostrarono 
più  sapiente  consiglio,  e  i  primi  esempii,  quelli  del  Ca- 
rissimi, sono  il  tipo  ideale  di  quel  che  dovrebbe  essere 

Pascetti.  —  Storia  dell'Oratorio.  L9 
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un  libretto  di  oratorio.  Ma  in  seguito  curarono  troppo 
eccessivamente  la  parte  drammatica.  E  con  tali  criteri 
le  grandi  Passioni  fra  noi  non  erano  possibili. 

Aggiungi  inoltre  il  fenomeno  religioso  che  impedì 
agli  Italiani  un  vero  e  proprio  oratorio  messianico. 
L' arte  germanica  che  fu  un  naturale  riflesso  di  quel 
movimento  neo-critico  del  Cristianesimo  importato  dalla 
Riforma,  fu  essenzialmente  cristiana  nelle  fonti,  nei 
concetti,  nello  scopo.  Il  genio  tedesco  pareva  che  non 
si  dovesse  mai  saziare  del  Cristo,  intorno  alla  cui  Ima- 
gine  si  aggirava  di  continuo  coli'  occhio  e  col  cuore  di 
un  instancabite  artista. 

Il  Cattolicismo  del  Seicento  s' indirizzava  per  una 
via  del  tutto  opposta.  L'Umanesimo,  come  aveva  portato 
nella  letteratura  un  nuovo  soffio  di  vita  e  poi  era  dege- 
nerato in  una  tendenza  troppo  spiccata  verso  la  forma, 
così  nella  religione,  come  ebbe  iniziato  un  fresco  sen- 
timento col  Savonarola  e  col  Neri,  divenne  una  funesta 
esagerazione  di  culto  esteriore  nel  secolo  XVII. 
L'  amore  esagerato  della  forma  aveva  traviato  i  lette- 
rati e  i  credenti.  Il  Yangelo  così  studiato  e  popolariz- 
zato  in  Germania  era  divenuto  un  libro  poco  meno  che 
pericoloso  per  i  Cattolici,  ai  quali  se  ne  vietava  perfino 
la  lettura  privata.  L'  aver  troppo  su  i  labbri  i  nomi  del 
Cristo  e  del  Cristianesimo  era  già  come  un  dar  sospetto 
di  eresia.  Per  una  certa  ostentata  divozione  alla  Persona 
Divina  le  si  gettava  un  velo  che  voleva  sembrare  ri- 
spetto, ma  che  infine  era  oblio  e  dimenticanza.  In  so- 
stituzione di  una  fede  puramente  evangelica,  si  cercava 
di  render  sensibile  il  Cristianesimo  per  mezzo  del  culto 
dei  Santi  che,  mentre  veniva  negato  dagli  eretici  della 
Germania,  assunse  in  Italia  i  caratteri  di  una  vera  de- 
cadenza religiosa. 
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L' oratorio,  in  tali  condizioni,  fu  prevalentemente 
agiografico.  Infatti  gli  oratorii  evangelici  si  contan  sulle 
dita,  e  quei  pochi  appartengono,  come  abbiam  detto, 
all'epoca  del  Carissimi.  La  grande  epopea  cristiana  si  può 
dire  appena  abbozzata  dagli  oratoriografi  d' Italia.  Poche 
volte  è  dato  assistere  alla  scena  di  Cristo  che  predica 
alle  turbe  o  perdona  all'  adultera  o  muore  perdonando 
sulla  Croce  o  giudica  1'  Umanità  nel  Giudizio  Univer- 
sale. Quanto  più  scemò  di  credito  la  forma  classica  del- 
l' oratorio,  tanto  più  esili  e  vaporose  diventano  le  fat- 
tezze del  Nazareno  ;  raramente  avviene  che  giganteggi 
la  sua  figura  per  nobiltà  di  linguaggio  o  potenza  di 
espressione  :  la  sua  voce  o  è  sbiadita  come  nel  Laxarus 
del  1685  già  ricordato  : 

redi  Lazare  !... 

o  inelegante  come  nell'Efficacia  della  fede  nella  Resur- 
rezione di  La,-,  aro  del  1684  :  ' 

Marta. 

Da  che  Lazaro  è  morto, 

Signor,  già  quattro  volte  all'  alta  mole 
sorse  dall'  onde  il  sole. 

Cristo. 

Così,  se  fede  avrai, 

sorto  dall'  urna  il  tuo  fratel  vedrai. 
(giunto    sul    sepolcro) 
Sommo  Padre,  a  cui  s'inchina 

ciò  che  fu,  ciò  che  è  o  sarà, 


1  Da  farsi  nella  Confraternita  di  S.  Lucia  con  musica 
del  Sig.  0.  Battista  Mazza ferrata.  Sima.  Stamperia  del  Pub- 
blico,   1684. 
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dell'  Imago  tua  divina 

è  ai  tuoi  pie  1'  umanità. 
Tu  che  in  me  tuo  verbo  eterno 

tutto  esprimi  e  in  noi  tutto  è, 

spiega,  ad  onta  dell'Inferno, 

la  chiarezza  eh'  ebbi  in  te. 
Lazaro,  a  te  dich'  io  : 

spira,  sorgi,  vieni  fuora, 

lascia  il  sepolcro  e  chi  t'  avviva  adora. 

Sul  principio  del  secolo  XVIII,  Gesù  Cristo  non 
comparisce  quasi  più  come  personaggio.  Essendo  l'ora- 
torio divenuto  un  genere  affatto  letterario,  gli  eruditi, 
come  lo  Zeno  e  lo  Spagna,  incominciarono  a  dettare 
delle  regole  per  la  composizione  degli  oratorii.  Ora 
quali  fossero  le  idee  dei  critici  su  tale  materia,  è  assai 
noto.  Lo  Zeno,  de'  17  oratorii,  14  ne  compose  traen- 
done la  materia  dal  Vecchio  Testamento  :  poi  nella  Pre- 
fa  xione  alle  sue  Azioni  Sacre  del  1735  espose  una 
radicale  riforma  dei  personaggi  dell'  oratorio,  stimando 
cosa  indecente  che  s' introducessero  non  che  il  Testo, 
sin  le  adorabili  divine  persone. 

Il  Metastasio  che,  in  quanto  a  critica,  non  si  sco- 
stò di  un  passo  dalle  calcagna  del  suo  antecessore  alla 
Corte  di  Vienna,  non  fa  comparire,  neppure  una  volta, 
Gesù  Cristo  nella  sua  Passione  (1729).  È  troppo 
grande  Gesù  Cristo,  scriveva  1'  abate  in  una  sua  lettera 
a  J.  Schuback, 1  perchè  possa  mischiarsi  cogli  altri 
personaggi  della  Sacra  Azione  ! 

Era  scrupolo    religioso,    oppure    un    pregiudizio  di 


1  Vedi  nella  Prefaxione  al  suo  oratorio  «  OH  apostoli  in 
Emmaus  (1778)  »  ridotto  per  piano.  Cfr.  Kretzschmar,  op.  cit., 
19  e  217. 
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critica?  Certamente  il  Metastasio  che  non  era  privo  di 
fede,  risentiva,  non  volendo,  gli  effetti  men  buoni  di 
un'  educazione  religiosa,  ma  è  anche  vero  però  che  egli 
non  fu  neppure  1'  uomo  più  adatto  a  comprendere  che 
cosa  esigesse  l'arte  dell'oratorio.  Poeta  melodrammatico, 
portava,  senza  addarsene,  nell'  oratorio  un  modo  di  ve- 
dere e  di  giudicare  giusto  soltanto  per  il  teatro.  Sul 
palcoscenico,  dove  s'ha  da  esporre  al  pubblico  un  Na- 
zareno con  tanto  di  barba  e  di  tunica,  nessuna  figura 
umana,  sia  pur  bella  e  fiera,  potrebbe  sostituirlo,  per- 
dio, per  quanto  si  faccia  e  si  dica,  l' Ideale  che  ci  sta 
ritto  nel  cuore  e  nella  mente  è  sovrumano,  e  fino  a  Lui 
T  uomo  non  può  arrivare.  Il  Cristo  sulla  scena,  fu 
detto  le  mille  volte,  è  un  errore  che  né  1'  arte  né  il 
popolo  han  saputo  mai  perdonare. 

Ma  F  oratorio  non  è  un  dramma  da  svolgersi  ma- 
terialmente sulla  scena  :  i  suoi  mezzi  di  rappresenta- 
zione sono  i  più  semplici  e  i  più  spirituali.  Infatti  che 
cosa  vi  ha  di  più  spirituale  del  suono  e  della  voce  ?  E 
quale  sconvenienza,  se  in  mezzo  al  verde  delle  piante 
e  al  mistico  raccoglimento  di  una  sala  ascende  dignitosa 
e  solenne  la  voce  del  Divino  Maestro  ?  Se  ciò  fosse, 
bisognerebbe  abolire  tutte  le  funzioni  liturgiche,  dove, 
molte  volte,  anzi  il  più  delle  volte,  il  Cristo  è  rappre- 
sentato da  voci  che  ritraggono  tutt'  altro  che  la  dignità 
del  contrappunto  e  della  preghiera.  Quel  del  Metastasio 
era  dunque  un  vano  pregiudizio  sbocciato  da  quello 
stesso  sentimentalismo  esagerato  del  Seicento  che,  men- 
tre era  apparenza  di  fede,  impedi  agli  Italiani  di  farsi 
un  corredo  di  oratorii  messianici. 

Tra  questi,  che  sono  veramente  pochi,  come  ab- 
biamo detto,  ci  piace  ricordare  quella  specie  di  orato- 
rio ciclico  stampato  da  Domenico  Gisberti  nell'E/m///" 
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del  1673,1  che  comprende  :  Venata  del  Messìa  preco- 
nizzata  dal  Profeta  Isaia  —  Incarnazione  del  Verbo 
—  Nascita  di  Gesù  Cristo  —  Orto  di  Gethsemani  — 
(  Visto  in  Croce.  Ma  tutti  questi  episodi  non  sono  uniti 
organicamente  fra  loro,  e  probabilmente  furono  cantati 
in  diverse  volte.  Quindi  più  che  di  una  Messiade  si 
tratta  qui  di  un  oratorio  ciclico.  Lo  stesso  dicasi  dei 
Versi  per  la  Passione  di  N.  S.  di  Francesco  De  Le- 
mene,  oratorio  diviso  in  sette  quadri. 2 

Fin  dal  tempo  di  queste  composizioni  apparisce  ben 
chiara  la  tendenza  degli  Italiani  a  scindere  in   diversi 


1  Poesie  celesti  musiche  e  sacre.  Monaco,  Jaecklinio.  1673. 
Si  noti  che  il  Testo,  nelT  Incarnazione,  è  dal  poeta  posto  tra  i 
personaggi  col  nome  di  *§.  Luca. 

2  Raccolta  di  Poesie  di  Francesco  De  Lemene.  Lodi,  Se- 
vesi,  1699.  Questo  grande  oratorio,  eseguito  nella  chiesa  delle 
R.de  Madri  della  Congregazione  di  S.  Orsola  in  Lodi,  com- 
prende :  Partenza  di  Cristo  dalla,  Madre  —  Cristo  nell'  Orto 
—  Flagellazione  —  Coronazione  di  Spine  —  Gesù  Crocifisso  — 
Gesù  Morto  —  Passione.  Alle  signorine  Zuccona,  Veronica  e 
Negra,  che  si  distinsero  nel  sostenere  le  parti  di  canto,  il  poeta 
mandò  questo  gentile  ringraziamento  : 

In  voi  sì  dolce  il  lacrimar  ravviso 

che  se  mai  fosse  in  Paradiso  il  Pianto, 
tale  il  Pianto  saria  del  Paradiso. 

Questi  quadri  sono  scritti  assai  bene,  ma  ridondano  di  una 
mestizia  troppo  umana  :  il  colloquio  tra  Gesù  e  la  Vergine  è 
troppo  famigliare  :  i  personaggi,  specialmente  le  donne,  sono 
troppo  femminili  come  spesso  i  versi  del  poeta.  D  Testo  però  si 
mantiene  abbastanza  pittorico  nel  presentare  le  scene  del  dolo- 
roso dramma,  come  in  questi  versi  : 

allor  giunto  a  la  morte 

il  sacro  Redentor  del  mondo  infido. 

rivolgendosi  al  cielo,  alzando  un  grido 

dolente  sì,  ma  forte 

altamente  gridò  : 

«  padre,  m"  abbandonasti  »   e  poi  spirò. 
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piccoli  quadri  od  episodi  la  grande  epopea  del  Calva- 
rio. Il  Seicentismo  religioso,  come  aveva  introdotto  un 
culto,  per  così  dire,  analitico,  che  offriva  all'  adorazione 
dei  fedeli  il  Cristo  non  intero  nella  sua  grande  e 
divina  personalità,  ma  quasi  diviso  in  pezzi,  per  modo 
che  nel  decorso  dell'  anno  se  ne  commemorasse  il  Ouore 
o  il  Costato  o  il  Sangue  o  le  Piaghe,  così  portò  nella 
pittura  e  nella  scultura  e,  specialmente,  negli  oratorii, 
queir  arte  manierata  che  è  una  riproduzione  anatomica 
e  sezionata  dei  suoi  dolori.  In  tal  modo  Gesù  Cristo 
non  è  più  il  grande  Martire,  il  «  vir  dolorum  et  sciens 
infìrmitatem  >  della  storia  e  della  coscienza  cristiana, 
ma  il  piccolo  sofferente  che  ora  piange,  ora  cade  sulla 
Via  Dolorosa,  or  esala  lo  spirito  sulla  Croce.  E  fosse 
Egli  almeno  presente  a  questi  atti  della  sua  Passioni  ! 
Xo  :  invece  è  la  Caduta  stessa,  il  Sospiro,  il  Su- 
dore e  1'  Esclamare  a  gran  voce  che  nel  concetto  del 
Seicento  prende  una  qualche  personificazione,  e  si  so- 
stituisce al  divino  Paziente.  In  tal  guisa  si  concepirono 
e  si  scrissero  innumerevoli  oratorii  come  la  Licenza  di 
Gesù  da  Maria  (1661)  ',  V  Orto  di  Cethsemani  glo- 
rioso nei  Sudori  di  Cristo  (1661),  *  Gesù  nell'Orto  con 


1  Eseguito  in  casa  dell'  III."'  e  lì.'"''  Sig.  Abate  Carlo 
Anton  in  Sampieri  con  musica  di  6.  Cesare  Aresti.  Bologna, 
Monti.  1661.  V*  è  il  Testo. 

2  Bologna,  Monti,  1661.  L1  oratorio,  con  testo,  fu  eseguito 
nella  stessa  casa  del  Sampieri  colla  musica  dello  stesso  Aresti. 
Questi  due  libretti,  di  cui  ho  veduto  copia  nella  Biblioteca  Mu- 
sicale di  Bologna,  sono  di  eccezionale  importanza,  perchè  dei 
primi  stampati,  ed  anche  perchè,  essendo  del  1661,  ci  mostrano 
come  avvenuta  assai  presto  la  diffusione  dell1  oratorio  classico 
con  testo  in  Bologna,  dove,  oltre  i  Filippini,  che  già  fin  dal  1615 
vi  avevano  fondato  una  Congregazione,  anche  le  case  private 
come   quella  del   suddetto  Sampieri,  dell1  Albergati.    dell'Orsi  e 
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musica  di  Tommaso  Pagano, 1  Cristo  al  Sepolcro  e 
Gesù  Morto  di  G.  Antonio  Bergamori  di  Bologna  (1653 
1717),  '  la  Morte  di  Gesù  Cristo  con  musica  di  Carlo 
Enrico  Graun, s  e  molti  oratorii  di  Passione  del  Ber- 
nardoni,  dell'Amalteo,  dello  Scirtoniani  e  di  Niccolò 
Minato,  fatti  per  la  Corte  di  Vienna  e  poi  eseguiti  an- 
che nelle  principali  città  d' Italia,  tutti  sullo  stesso  tono  ; 
la  Corona  di   Spine    (1675),   i    Tre  Chiodi  (1678),  la 


della  Spada,  si  prendevano  di  quando  in  quando  il  lusso  degli 
oratorii.  In  quest'ultimo  ricordato,  il  Testo  è  condotto  con  assai 
colorito  descrittivo  : 

Già  1'  ora  era  vicina 

in  cui  dovea  Gesù  col  proprio  sangue 

le  colpe  cancellar  d'  un  mondo  intero  : 

onde,  poiché  fu  uscito 

dal  cenacolo  illustre 

(colà,  dove  sé  stesso 

sotto  specie  di  pan  tutto  restrinse) 

prima  dell'  Uliveto 

al  monte  glorioso, 

poscia  con  Pietro,  Giacomo  e  Giovanni, 

di  Gethsemani  a  1'  Orto  egli  s'  en  gio  : 

e  mentre  al  sacro  luogo  il  pie  volgea 

ai  discepoli  suoi  così  dicea. 

1  È  un  oratorio  a  tre  voci  della  fine  del  secolo  XVII,  il  cui 
spartito  si  trova  ms.  nell'Archivio  privato  dei  Filippini  di  Napoli. 
Intorno  alla  vita  del  Pagano,  fecondo  scrittore  di  oratorii,  vedi 
Villanova:  Memorie  dei  compositori  di  Napoli.  Napoli,  Stam- 
peria Reale,  1840.  Del  Pagano  si  conservano  ancora  manoscritti 
in  quell'  Archivio  :  la  Ruinade  gli  Angeli,  Maria  Arvocata  ov- 
vero il  Giudizio  Particolare,  Per  V  Assunta,  Morte  di  Maria 
SS.,  Memoria  di  Paradiso,  Memoria  d' Inferno,  Per  la  Morte. 
il   Vessillo  della  Croce,  Samaritana. 

2  Furono  cantati  ambedue  nella  Confraternita  della  Morte  a 
Bologna  nel  Venerdì  Santo,  V  uno  nel  1707  colla  musica  di  Gia- 
como Perii  (partitura  nell'  archivio  di  S.  Petronio  a  Bologna), 
l'altro  nel  1704  colla  musica  di  A.  Teresa  Muratori  Scannabecchi. 

3  Una  partitura  è  nella  Biblioteca  Mus.  di  Firenze. 
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Sacra  Lancia  (1680),  la  Sete  di  Cristo  in  Croce  (verso 
il  1683),  P  Esclamare  a  gran  voce  di  Cristo  spi- 
rando (1689). l. 

Una  vera  e  propria  Passione  s'  ebbe  in  Italia  nel 
1685  su  testo  d'ignoto  e  con  musica  di  Giacomo  Anto- 
nio Perti. i  Un1  altra  Passio 3  scrisse  il  can.  Antonio 
Magnani  nel  1689  per  P  Oratorio  del  SS.  Crocifisso  di 
S.  Marcello,  dove  fu  cantata  appunto  in  quelP  anno  colle 
note  di  Domenico  Zazzera,  ma  è  così  scipita  che  sarebbe 
stato  meglio  non  scriverla.  ]STè  ad  incoraggiare  i  poeti  a 
scriverne  valsero  le  funzioni  solenni  del  Venerdì  Santo 
che  si  celebravano  nel  suddetto  Oratorio  del  Crocifisso  e, 
generalmente,  in  tutte  le  Confraternite  della  Morte  allora 
sparse  in  tutte  le  città  d' Italia.  Dallo  spoglio  degli  ora- 
torii,  per  esempio,  eseguiti  in  quello  della  Morte  a  Bolo- 
gna nel  secolo  XYII  e  XVIII,  fatto  accuratamente  per 
rintracciare  appunto  il  maggior  numero  di  documenti  su 
tale  materia,  ho  dovuto  convincermi  che  i  poeti  sentivano 
quasi  una  ripugnanza  a  trattare  P  argomento  della  Pas- 
sione, e  cercavano  di  evitare  il  penoso  tema  con  altri 
susseguenti  o  appena  affini,  come  la  Sepoltura  di  Cristo 


1  Di  questi  oratorii  di  pura  tradizione  italiana  che  non  hanno 
alcun  che  di  affine  colla  Passione  del  Bach,  si  conservano  ancora 
gli  spartiti  nella  Biblioteca  di  Vienna.  Vedi  il  Wangemann.  op.  cit., 
pag.  237,  e  segg. 

2  Di  questa  Passione  a  cinque  voci  e  di  un'  altra  pur  sua 
a  quattro,  esiste  lo  spartito  nell1  archivio  di  S.  Petronio  a  Bo- 
logna. Cfr.  per  la  seconda  :  Passione  del  Redentore  con  musica  di 
Giacomo  Antonio  Perti.  Bologna,  Stamperia  Succ.  Benacci,  1721. 
Interlocutori  :  Gesù  Cristo  —  Maria  Vergine  '  —  S.  Giovanni 
—  Capo  delle  Turbe. 

3  Passio  D.  N.  J.  C.  melodramma  ecc.  Bomae  L689.  In- 
terlocutori :    Virgo  —  Jesus  —  Jitdas  —  Petrus  —  Pilaf  us  — 

Milites. 
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del  Perti  (1704)  e  i  Conforti  di  Maria  Vergine  addolo- 
rala per  la  Morte  del  suo  Livia  Figlio  (1723)  pure  del 
Perti  su  testo  del  p.  Carlo  Iuuocenzio  Frugoni,  e  via  di- 
cendo. Così  più  che  Passioni  sono  mere  introduzioni 
ad  esse  Per  la  Passione  di  N.  S.  del  1707,  dialogo  in- 
sipido tra  la  Colpa,  il  Pentimento  e  la  Grazia,  '  VE  ti- 
gno regnum  del  1709,  oratorio  più  complesso  con  le 
Lamentaxioni,*  Ad  Sacrum  drama  de  Passione  iii- 
trodnetio  del  1725  con  musica  del  Bencini. 3  Questo 
oratorio,  eseguito  al  Crocifìsso  come  i  due  ultimi  ricor- 
dati, diviso  in  due  parti,  rapido  e  commovente  nella 
descrizione  degli  affetti  più  puri  e  delicati,  contiene 
scene  di  vero  sentimento  che  preludono,  in  qualche 
modo,  alla  Passione  del  Metastasio.  Questa,  scritta  dal- 
l' autore  nel  1729,  ebbe,  come  abbiam  visto,  pochi  an- 
tecedenti, ma,  data  la  tendenza  degT  Italiani  a  restrin- 
gere in  un  piccolo  quadro  la  grande  epopea  dolorosa 
del  Cristianesimo,  si  può  definire  il  più  perfetto  mo- 
dello del  genere.  Chi,  infatti,  legge  quel  libretto,  che  fu 
a  ragione  per  le  sue  perfezioni  stilistiche  il  più  fortu- 
nato che  si  scrivesse  mai  da  poeta,   può  facilmente  ri- 


1  Oratorio  a  tre  voci  ded.  all'  amante  del  Crocifisso  S.  Fi- 
Neri.  Roma,   Be'  Rossi,  1707.  Essendo  stato  eseguito  al 

Crocifisso  di  Roma,  è  evidente  che  questo  oratorio  volgare  è  la 
traduzione  del  corrispondente  latino  che  non  ho  potuto  vedere.  La 
musica  sul  testo  volgare  è  di  Alessandro  Scarlatti.  Per  la  par- 
titura vedi  Edward  j.  Dent.  A.  Scarlatti.  London  1905. 

2  per  Bernardum  Bertacchi  armoniee  erpresstim.  Romae, 
Buagni,  1709.  Interlocutori  :  Ckristus  —  Virgo  —  Maddalena 
—  Petrus  —  Caiphas  —  Lueifer  —  Principes  et  Seniores  — 
Milites  —  Animae  Lymbi  —  Hierusalem. 

3  oratoria  ih  musicis  c.cpressum  concentibus  a  Petra  Paulo 
Bencini,  ecc.  Romae,  De'  Rubeis,  1725.  Interlocutori  :  Beata 
Virgo  —  Maria  Magdalena  —  Joannes  —  Angelus.  Vi  sono 
uniti  i  due  testi,  volgare  e  latino. 
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cavarvi  tutto  lo  spirito  artistico  della  Passioni  italiana. 
Essa  è  un  bellissimo  episodio,  seducente,  pittorico, 
drammatico,  passionale.  Il  libretto  del  Metastasio  andò 
così  a  ruba,  fu  così  ricercato  dai  musicisti  che  nessun 
poeta  ardì  farne  dei  nuovi,  e  con  quel  libretto  che 
ispirò  tante  melodie  tino  quasi  ai  nostri  tempi,  si  può 
dire  esaurita  la  storia  delle  Passioni  in  Italia. 

Ma  però  in  sua  vece  trionfava  l'oratorio  agiogra- 
fico. Gli  Italiani  avevano  già  fatto  largo  esperimento 
(e  1'  abbiani  veduto  parlando  del  Crocifisso)  su  gli  ar- 
gomenti ricavati  dal  Vecchio  Testamento  :  tuttavia  secon- 
do il  giudizio  dello  Spagna,  ormai  erano  stati  occupati 
tutti  i  posti  migliori  più  comodi  a  rappresentarsi  e  />ii< 
copiosi  d' avvenimenti;  perciò,  egli  continua,  disposi  con 
io  rito  ili  qualche  sunto  prendere  un  campo  piii  van- 
taggioso: e  Vanno  1663  rappresentai  Ir  a  \  ioni  del  no- 
stro Santo  Alessio  nobile  romano,  intitolandolo  «  // 
Pellegrino  nella  Patria  .  ('ut  quale  esempio  non  son 
mancati  poi  ermi 'il 'issi mi  ingegni  ili  mostrare  il  loro 
nobile  talento,  componendone  molti  degni  d' imita/ inni 
e  di  pregio. l  Infatti,  dal  16(33  in  poi,  si  moltiplicarono 
in  tal  modo  gli  orato  rii  a  contenuto  agiografico  che  non 
vi  fu  Santo  del  calendario  che  restasse  dimenticato  dai 
poeti.  Ne  scrissero  i  seminaristi  per  S.  Luigi,  i  frati  e 
le  monache  per  il  Protettore  del  loro  Ordine,  i  musici- 
sti per  S.  Cecilia  e  via  dicendo. 

Sebastiano  Lazarini  di  Orvieto,  Accademico  Infe- 
condo, fu  il  primo  a  darne  una  raccolta  —  dieci  ora- 


1  Discorso  dogmatico  citato,  pag.  7  e  8.  Ma  lo  Spagna  non 
tu  il  primo  ad  introdurre  V  argomento  agiografico,  di  cui  vedemmo 
il  primo  esempio  nel  Tempio  Armonico  del  1619. 
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torii  ili  tutto  —  nella  Sacra  Melodia  del  1678.  *  Al 
card.  Rocci  a  cui  dedica  questi  devoti  componimenti, 
V  autore  ricorda  l' Istituzione  di  S.  Filippo  Neri  del 
quale  si  dichiara  devoto.  Kon  fa  quindi  maraviglia  che 
egli  si  giovasse  della  musica  di  due  maestri  della  Val- 
licella,  cioè  del  Bicilli  e  di  Giuseppe  Corsi  da  Celano, 
ai  quali  si  aggiunsero,  come  cooperatori,  Francesco  Be- 
retta,  G.  Battista  Bianchini,  Bernardo  Pasquini  e  Gia- 
como Stamigna,  tutti  buoni  compositori  della  scuola 
romana. 

Mediocri  per  stile  e  per  esecuzione,  questi  oratorii 
sono  importanti  per  il  nuovo  orientamento  psicologico 
del  Testo.  Infatti  lo  Storico  (chiamiamolo  così,  perchè 
1'  oratorio  agiografico  non  ha  come  fonte  la  Scrittura, 
ma  la  Vita  stessa  del  Santo)  si  prefigge  non  solo  un 
ragguaglio  storico  dei  fatti  che  si  riferiscono  all'  azione 
che  si  vuol  rappresentare,  ma  sopra  tutto  un'  artistica 
ricostruzione  di  un  eroe  del  Cristianesimo.  Là  dove  il 
Testo  mirava  soltanto  a  suscitare  i  sentimenti  generali 
della  fede,  lo  Storico  invece  concentra  tutta  la  sua  forza 
descrittiva  nel  delineare  un  carattere.  Fa  quindi  della 
psicologia,  quando  del  Santo  espone  le  prime  lotte  dello 
spirito,  quando  ne  analizza  le  passioni  e  ne  studia 
1'  opera  di  apostolato  a  traverso  i  contrasti  della  vita. 
Non  è  dunque  un  freddo  narratore  della  Vita  del  Santo 
dalla  nascita  all'  apoteosi,  come  nelle  Sacre  Rappresenta- 
zioni, ma  è  anzi  tutto  una  coscienza  riflessa,  un  inde- 
fesso elaboratore  della  materia  leggendaria  che  coordina 
ad  uno  scopo  estetico  e  religioso,  e  dalla  quale  sceglie 
gli  elementi  più  vitali  e  più  seducenti  per  determinare 


1  Saera  Melodia  di  oratorii  musicali  di  Sebastiano  La  ca- 
rini. Roma,  Bartolommeo  Lupardi,  1678. 
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una  figura.  E  questa,  che  è  spesso  di  un  Santo  che  ha 
avuto  una  ripercussione  nella  coscienza  popolare,  riesce 
talvolta  vera,  se  non  di  realtà  storica,  almeno  di  quella 
verisimigliauza  che,  mentre  non  rinnega  la  vita,  s' in- 
sinua dolcemente  nell'  anima  come  un  mistico  richiamo 
all'  ideale.  Filippo  Neri  è  il  santo  allegro  e  mite,  Luigi  IX 
il  re  santo  ed  operoso,  il  Battista  1'  austero  profeta, 
Tommaso  d'Aquino  il  sapiente  contemplativo.  Tutto  di 
essi  ci  espone  lo  Storico  con  fedeltà  e  con  amore  ;  il  luogo 
della  nascita,  i  compagni  di  gioventù,  il  libertinaggio,  la 
conversione,  la  penitenza,  i  rapimenti  dello  spirito,  la 
morte,  la  gloria. 

Ma  l' oratorio  non  è  soltanto  una  presentazione 
psicologica  di  un  eroe,  è  anzi  tutto  un  dramma,  seb- 
bene la  natura  del  pathos  oratorico  sia  assai  differente 
dall'  effetto  drammatico  rappresentativo.  V  ha  bisogno 
dunque  che  il  Santo  agisca  e  che  abbia,  storicamente, 
una  certa  importanza.  Ora  appunto  i  Seicentisti  non  eb- 
bero il  migliore  criterio  nella  scelta  dell'  argomento.  Essi 
erano  persuasi  che  i  Santi  fossero  tutti  ugualmente  tratta- 
bili nell'  oratorio.  Ciò  era  un  errore.  Certi  Santi,  i  contem- 
plativi in  ispecie,  non  offrono  alcun  vantaggio  al  dram- 
maturgo. Che  cosa  volete  che  ispiri  al  poeta  S.  Luigi 
Gonzaga  che  non  uscì  dalla  sua  cella  o  S.  Simone  Sti- 
nta che  passò,  pregando,  tutta  la  sua  vita  su  di  una  co- 
lonna? Sono  essi  simili  alla  colomba  di  Noè  che  nou 
trovava  palmo  di  terra  abbastanza  pulito  ove  posare  i 
piedi.  Sono  esseri  che  non  hanuo  nò  amato  uè  sofferto 
per  la  vita  terrena  e  il  loro  dramma  è  tutto  celeste. 
L' oratoriografo,  volendo  occuparsi  della  loro  persona, 
si  trovava  più  a  disagio  che  a  comporre  un  dramma  pro- 
fano su  di  un  argomento  affatto  povero  di  risorse 
drammatiche.  Perchè  il  poeta,  in  questo  caso,  può  supplire 
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eoli'  invenzione  ;  nell'  oratorio  è  necessario  che  si  at- 
tenga alla  verità  storica. 

Lo  Spagna  che  fu  uno  dei  più  indulgenti  in  tali 
concessioni,  «  non  nego,  scrive,  che  non  possa  permet- 
tersi a  noi  qualche  licenza  poetica  negli  Episodi  per  ab- 
bellimento dell'  Opera,  ancorché  non  sia  nell'  Istoria, 
purché  non  varii  la  sostanza  dell'  attione  principale,  poi- 
ché, senza  una  tal  permissione,  sarebbe  un  semplice 
racconto  di  Historico  quanto  s' intraprende  e  non  un 
poetico  dramma  » .  È  chiaro  dunque  che,  dovendosi  stare 
alla  storia,  quando  essa  mancava  o  era  poco  significante, 
bisognava  ricorrere  al  simbolismo  e  alla  muta  conce- 
zione del  Santo  che  si  aveva  nel  secolo  XVII,  e  che, 
certo,  non  era  la  più  atta  a  suggerire  un'  opera  d'arte. 

Il  Santo  medievale,  sebbene  fosse  sempre  dipinto  in 
un  fondo  d'  oro,  riteneva  sul  volto  estenuato  e  radioso 
V  espressione  di  ima  fede  :  Domenico,  Francesco,  Tom- 
maso che  Dante  imagina  nel  Paradiso,  non  sono  sol- 
tanto riso,  luce  e  canto,  ma  potenti  e  vigorose  perso- 
nalità strettamente  unite  alle  abitudini  e  alle  battaglie 
della  vita  terrena.  In  tal  caso  il  simbolo  idealizzava 
una  realtà  animatrice.  Nel  Seicento  invece  il  simbolo 
è  tutto  ;  sostituendosi  al  sentimento  domina  unico  ed 
incontrastato.  Quindi  nel  Santo,  quale  ci  viene  rivelato 
dal  culto,  dalla  predicazione,  dall'  arte  del  tempo  e'  è 
tutto  fuori  che  1'  uomo.  Tutto  un  falso  bagliore  di  pri- 
vilegi spirituali  tende  a  farne  un  essere  metafisico  che 
non  ha  più  nulla  di  comune  cogli  altri  uomini  sulla 
terra.  Visioni  orribili  l' atterriscono,  demoni  crudeli  lo 
circondano  :  il  Senso,  il  Rispetto  Umano,  la  Lussuria 
sono  i  suoi  nemici,  coi  quali  si  trova  sempre  in  con- 
trasto. Mai  non  avviene  che  s'  abbia  da  fare  con  esseri 
viventi  o    che    la    figura  morale  si  delinei   a  traverso 
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le  lotte  della  vita  e  le  ingiustizie  sociali.  Vincitore  del 
Senso  e  della  Carne  il  Santo  seicentistico  è  la  vit- 
tima d'Amore,  che  langue  e  sospira  per  il  cielo.  E  la 
vittima  estasiata  tra  mille  raggi  di  luce,  coi  quali 
spesso  e  troppo  contrasta  la  grassa  e  barocca  figura  del 
Beato  stupito  sotto  l' impressione  dello  strale  divino 
che  gli  squarcia  il  cuore. 

Tale  simbolismo  non  potè  non  riflettersi  nell'  orato- 
rio agiografico,  divenuto  spesso  uno  strano  miscuglio  di 
storia  e  di  finzioni  allegoriche,  come  il  Trionfo  deìr 
V Innocenza  di  Francesco  Maria  Piccioli  cantato  nel- 
l'Ospedale degli  Incurabili  a  Venezia  nel  1686, l  uno 
dei  più  mostruosi  oratorii  in  cui  si  mescolano  varie 
allegorie  a  personaggi  storici,  come  Flavia  insidiata  da 
Gallicano  fratello  iu  Cesare.  Il  poeta  vuol  mostrare  il 
trionfo  dell'  Innocenza  in  Fio  eia,  in  quella  guisa  che  si 
prende  ad  esaltare  la  vittoria  dell'  Umiltà  in  S.  Filippo 
Benizzi  (1692),*  della  Religione  nella  Unito  Giacinta 
Marescotti  1727), 3  della  Penitenza  in  S.  Teresa  di  Gesù 
(1.728),*  dell'  Umiltà  e  della  Grandezza  nella  S.  Edilio 
(1684)  messa  sotto  le  note  dallo  Stradella. s 

Questi  Santi,  che  combattono  sempre  con  vani  sim- 
boli, non  interessano  alcuno.  Peggio  se,  invece  di  duel- 
lanti, sono  vittime  dell'Amore  Divino,  come  S.  Mai-io 

1  Venezia,  Potetti,   1686.    V  è  il  Testo. 

-  Fuligno,  Zenoli,  1002.  Le  parole  sono  del  I'.  Enrico  Antonio 
Verzelli  'li  Firenze.  Quest1  oratorio  fu  cantato  in  Città  di  Castello, 
dove  era  una  casa  dei  Filippini  fino  dal  1622. 

:  Viterbo,  1727.  Parole  di  Girolamo  Curia,  musica  di  Autonio 
Berti.  Cfr.  La  Penitenza  Trionfante  detta  B.  V.  M,  Viterbo,  L727. 
La  poesia  è  di  F.  Posteria  e  la  musica  di  Cinzio  Vinchioui. 

1  Roma.   1728.  La  musica  è  di  Francesco  Cesarmi. 
Modena.  Stamperia  Durale.  1684.  La  Partitura  si  conserva 
nella  Biblioteca  Estense  di  Modena. 
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Maddalena  dei  Pax\il  e  S.  Filippo  Neri.*  L'Istitu- 
tore dell'  Oratorio,  così  arguto,  così  geniale,  il  Sauto 
Umanistico  che  ferì  la  fantasia  dello  stesso  Goethe, 
perde  ogni  freschezza  negli  oratorii  del  tempo.  In  essi 
vige  il  tipo  più  spiccatamente  caratteristico  dell'età  de- 
cadente, del  Santo  rapito  in  estasi.  L'  estasi  che  nel 
Trecento  era  un  vero  rapimento  dello  spirito,  diventa 
troppo  frequente  nell'  arte  del  Seicento  e  somiglia  troppo 
ad  un  volgare  svenimento.  L'Amore  Divino,  questo 
strano  personaggio  che  parla  come  un  Adone,  è  un  saet- 
tatore di  Cuori  assai  noto  nelle  concezioni  religiose  del 
Seicento;  ma  se  il  Bernini,  nel  famoso  gruppo  di  S.  Te- 
resa trafitta  dall'Angelo,  riuscì  a  dar  forza  di  potente 
rappresentazione  alla  stessa  decadenza  religiosa  del  suo 
secolo,  Francesco  De  Lemene  (1634-1704)  che  rappre- 
senta la  fase  peggiore  di  tal  genere  nel  Cuore  e  nella  Ca- 
rità di  S.  Filippo  Neri,*  ad  onta  della  musicalità  del 
verso,  mostrò  solo  a  quale  degradazione  giunse  l'oratorio 
agiografico  nel  secolo  XVII. 


1  Oratorio  di  S.  Maria  Maddalena  de'  Pazzi.  Roma,  1687.  ■ 
Cfr.  S.  Maria  M.  de'  Pazzi  consacrata  dai  Seminaristi  del  Col- 
legio dementino  a  Suor  Maria  Grazia  di  S.  Clemente  nipote 
di  Clemente  XI  (Roma,  1705),  ristampato  a  Firenze  dal  Gmducci 
nel  1713,  e  cantato  nel  Palazzo  Riccardi. 

2  S.  Filippo  Neri  in  Sacra  Melodia  del  Lazarini.  Cfr.  S. 
Filippo  Neri,  Roma,  (senza  data),  con  musica  di  Carlo  Monza, 
testo  italiano  e  latino.  Interlocutori  :  S.  Filippo  —  Fede  —  Spe- 
ranza —   Carità. 

3  Raccolta  di  Poesie  del  Sig.  Francesco  De  Lemene.  Lodi. 
1699.  Cfr.  Tommaso  Ceva.  Memorie  d'  alcune  virtù  del  Sig.  F. 
De  Lemene  con  alcune  riflessioni  su  le  sue  poesie.  Milano,  1706, 
pag.  114.  Riferendosi  all'oratorio  di  S.  Filippo,  il  Ceva  scrive: 
«  bellissima  è  altresì  V  invenzione  del  secondo  oratorio  per  S.  Fi- 
lippo Neri,  in  cui  le  tre  virtù  teologali  in  abito  da  Pellegrine  vanno 
per  il  mondo  in  cerca  di  Cuori  Umani,  finché  giunte  alla  Città  dei 
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Ma  lasciamo  questa  morta  gora,  e  andiamo  ora  verso 
la  vita.  Vi  sono  tra  i  Santi  degli  uomini  che  han  molto 
sofferto  per  la  fede  che  amano;  come  S.  Agostino, 
S.  Paolo  e.  in  generale,  i  Martiri  e  i  Santi  attivi.  Ce- 
cilia, la  bella  senatrice  di  organo  che  offre  il  capo  al 
carnefice,  Sebastiano,  il  tipo  dell'  officiale  valoroso  e  ar- 
dente di  fede,  Filomena,  Lorenzo,  sono  tipi  cosi  popolari 
e  così  ridondanti  di  poesia  !  Xe  hanno  tanta  della  dram- 
maticità nell'  anima  geniale,  offesa,  angustiata  e  soffe- 
rente; hanno  in  sé  stessi,  storicamente,  tanto  di  vita 
che  il  poeta  non  si  trova  costretto  d'  andarla  a  trovare 
nel  vano  simbolismo.  E  infatti  il  Seicentista,  avendo  già 
una  bella  trama  nella  storia  del  Santo,  non  cercava  di 
sostituirla  con  delle  vane  allegorie. 

Quindi  certi  oratorii  sono  pieni  di  nobile  senti- 
mento, come  8.  Giovami i  Battista,  messo  sotto  le  note 
da  Alessandro  Stradella  ed  eseguito  in  S.  Giovanni 
Laterano   nel   1676.  '    S.    Giovanni   è    un    tipo    forte, 

Fiori  picchiano  al  Cuore  di  S.  Filippo  ».    Il  Testo  ci  ragguaglia 
di  questo  mistico  viaggio  con  questi  versi  : 

Così  cantando  indarno 

ai  cori  umani  il  bel  drappello  arriva 
su  la  famosa  riva, 
dove  rapido  l1  Arno 
sceso  pur  hor  da  la  sua  rupe  alpina 
la  Tosca  reggia  inchina  : 
qui  Filippo  il  giovanetto 
innocente  i  dì  traeva, 
così  puro  che  pareva 
sceso  in  terra  un  angioletto  ; 
a  la  guancia  tenerella 

die  la  rosa  il  suo  rossore, 
diede  il  giglio  il  suo  candore 
gareggiando  in  farla  bella. 
1  Cfr.  Decollazione  di  S.  Giovanni.    Firenze,  1U95.   Parti- 
tura   nelle    Biblioteche    Musicali  di  Firenze  e  di  Bologna  e  uel- 
V  Estense  di  Modena. 

Pasqobtti.  —  Storia  dell'Oratorio.  lmi 
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degno  dell'  ammirazione  non   tanto   dei    devoti   quanto 
degli  artisti. 

La  Figlia  di  Erode  è  anzitutto  una  donna  vera,  quasi 
sensuale  come  quella  dipinta  dal  Lippi  nel  Coro  della 
Cattedrale  di  Prato,  quando  balla  nella  splendida  sala  : 

Taglie  ninfe  del  Giordano 

che  movete  al  ballo  il  pie, 

deh  !  mi  dite, 

se  gioite 

dentro  l'alma  al  par  di  me: 
anche  troppo  crudele,   quando  si  rallegra  della   sangui- 
nosa testa  recisa  : 

su  coronatemi 
per  la  vittoria 
che  mi  beò. 
Ma  quel  tripudio  svanisce  appena  la  fanciulla  s'accorge 
che  quella  lingua  si  muove  sempre,  e  gorgoglia  ancora 
sangue  e  parole  : 

di  Battista  la  voce 

m'  empie  il  cor  di  spavento  ! 
Pietro  Vagni  romano,  di  cui  non  mi  è  riuscito  sa- 
pere che  il  nome,  vissuto  in  Roma  fino  ai  primi  del  se- 
colo XVII,  scrisse  Susanna  Vergine  e  Martire i  per  la 
musica  di  Giuseppe  Scalmani  maestro  di  S.  Girolamo 
della  Carità,  e  S.  Agapito,  *  due  oratorii  non  privi  di 
dolce  affetto.  Agapito  era  un  giovinetto  quindicenne,  e 
fu  condannato  ai  leoni  per  aver  ricusato  di  adorare  la 
Dea  Fortuna.  Le  belve  si  ammansiscono  ai  suoi  piedi 
con  grande  ira  del  carnefice  che  minaccia  nuovi  tor- 
menti. —  Io  non  temo  la  morte,  risponde  il  giovinetto, 


1  Roma,  Ercole,  1G99. 
-   Roma,  Ercole,  1701. 
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perchè  sono  come  una  navicella  travolta  dal  vento 
in  alto  mare  :  quando  sembra  che  la  bufera  l' abbia 
dispersa  del  tutto,  l'onde  ne  respingono  gli  avanzi  alla 
riva.  —  E  baciando  tutti  si  avviava  al  suo  lido  eterno 
senza  rancore.  S.  Agnese  è  pure  un  bel  tipo  passionale 
come  viene  descritta  nella  Raccolta  Lucchese  del  1694. l 
Xel  buio  carcere  si  lamenta  dolcemente  con  Gesù.  E 
Cecilia  ?  Era  la  protettrice  della  musica  religiosa  e  dei 
musicisti:  perciò  si  cominciarono  ben  presto  a  fondare, 
come  in  Lucca  nel  1683,  delle  accademie  in  suo  onore. 
Gli  oratorii  in  onore  di  S.  Cecilia  sono  numerosi  :  ri- 
cordammo una  S.  Cacci  Ha  di  Francesco  Laurentini 
per  il  Crocifìsso  ;  una  S.  Cecilia  posta  in  musica  dal- 
l' ab.  Pietro  Sammartini  valente  musicista  nel  1692  ;  * 
un'altra  (  'ecilia  fu  eseguita  nella  Congrega  del  Nicchio 
a  Firenze  nel  1705;  :!  ma  tutte  queste  Cecilie  si  rassomi- 
gliano nello  stile  e  nelle  principali  situazioni.  La  linea 
tracciata  è  quella  stessa  della  storia  che  trasparisce  nei 
versi,  talvolta,  con  dolce  mestizia  e  cristiano  sentimento. 
Così  dirà  la  giovane  martire  prima  di  morire  : 

Ferro  pietoso, 
da  questo  seno 
lo  spirto  mio 
disciogli  tu, 
che  troppo  è  dolce 
il  venir  meno 
per  te,  mio  Dio, 
dolce  Gesù. 


1  Oratorii  da  cantarsi  nella   Chiesa  ili  s.  Maria  Corteor- 
landini.  Lucca,  Paci,  1094. 
'-'  Firenze,  Vangelisti,  1692. 
■  Firenze,  Vangelisti,   L705. 
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Non  facciamo  questione  di  parole  ne  di  stile  :  lo 
stile  è  povero,  ma  divoto  :  è  anche  umano  e  commove. 
Yi  sono  tante  belle  cose  in  questi  oratorii,  sebbene  non 
tutti  scritti  nella  forma  classica,  che  è  impossibile  di- 
menticarli. La  fanciulla  cade  in  terra  bisbigliando  quel 
nome  che  era  stato  la  sua  gloria  e  la  sua  fortuna, 
mentre  un  Angelo  la  chiama  con  forte  voce  : 

Vieni,  o  bella,  più  bella  del  sole 
a  godere  1'  amato  Signor, 
e  nell'  alta  più  lucida  mole 
fa'  contento  e  beato  il  tuo  cuor. 

E  sotto  l' impressione  di  questi  tipi  femminili,  che 
portano  in  sé  intemerato  un  raggio  di  Dio,  facciamo 
punto,  riservandoci,  in  altro  luogo,  di  esaminar  meglio 
tipi  ancora  più  drammatici  e  importanti  nella  storia  del 
Cristianesimo.  Il  Seicento  non  è,  come  alcuni  pensarono, 
tutto  desolazione  ;  v'  ha  qualche  cosa  che  rinfresca  come 
una  polla,  come  un'  ombra  nel  deserto.  L' oratorio  agio- 
grafico esaurisce  così  i  due  cicli  dei  Santi  contemplativi 
ed  attivi  con  diversità  di  fortuna.  Se,  parlando  dei  primi, 
ci  vinse  il  disgusto  e  la  nausea,  nei  secondi  ci  ringa- 
gliardì un'  onda  pura  di  sentimento  cristiano.  Agnese, 
Susanna,  Cecilia  sono  creature  umane  che  han  vissuto  e 
sofferto  come  noi  :  per  questo  ci  sono  simpatiche  e  sap- 
piamo perdonar  loro  molte  ineleganze  di  stile,  certo,  non 
ancora  degno  dell'  oratorio.  Ma  eli  loro  avviene  come 
delle  conchiglie  marine,  le  quali  più  sentono  1'  attrito 
dell'  onda,  e  più  si  spingono  al  lido  terse  e  pulite. 
Queste  figure  che  hanno  in  sé  stesse  tanto  vigore  di 
poesia,  lasciata  la  rozza  veste  seicentistica,  si  trasfor- 
meranno in  tipi  veramente  fini  nel  primo  albóre  del  se- 
colo XVIII. 
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La  critica  ^ull*  oratorio  sacro  nel  secolo  XVII  —  Arcangelo  Spa- 
gna, e  la  riforma  del  1656  —  il  Discorso  Dogmatico  stani- 
li.ito  noi  1700  —  esposizione  di  queste  teorie  —  abolizione 
del  Testo  nell'oratorio  —  che  cosa  ne  venne,  in  realtà,  dalle 
teorie  dello  Spagna  —  si  costituisce  il  secondo  tipo  dell'ora- 
torio, senza  testo,  più  drammatico  e  più  adatto  alla  scuola 
napoletana  —  come  anche  questo  nuovo  tipo  sia  legittimo  — 
non  si  sopprime,  ma  si  sposta,  soltanto,  1'  elemento  narra- 
tivo, —  gli  oratorii  dello  Spagna  —  critica  —  diffusione  del 
nuovo  tipo  in  Germania  —  Kandel  e  i  suoi  oratorii  —  suo 
cimo  a  Roma  —  i  due  mecenati  dell'oratorio,  il  cardi- 
nale Panfili  e  il  cardinale  Ottoboni  —  precoce  peggioramento 
delle  teorie  dello  Spagna  in  Inghilterra  —  conclusione. 

Mentre  fioriva  in  ogni  parte  d' Italia  l' oratorio 
classico  spuntavano  le  prime  avvisaglie  della  critica.  Il 
più  nobile  rappresentante  di  essa  fu  Arcangelo  Spagna 
che  spesso  abbiamo  avuto  occasione  di  ricordare  lungo  il 
corso  di  (juesta  storia.  Per  altro  ò  strano  che  di  un  uomo 
come  Ini  che  ha  suscitato  tanta  guerra  e  tanta  simpa- 
tia nel  ceto  dei  letterati,  e  che  ha  portato  sì  largo  con- 
tributo alla  storia  dell'  oratorio  nella  sua  qualità  di 
critico  e  di  librettista,  manchino  quasi  affatto  notizie  bio- 
grafiche. Tuttavia  sappiamo  di  certo  che  egli,  nato  nel 
1632,  fu  Accademico  Infecondo  e  canonico  in  Koma, 
dove  visse  fino  all'  età  decrepita,  essendo  morto,  come 
si  può  congetturare  dalle  sue  opere,  verso  il  1721. 
Compose  discorsi  accademici,  commedie  in  prosa  e  mol- 
tissimi melodrammi,  che  ognuno  può  vedere  citati  dal 
Quadrio.  Per  noi  è  storicamente  importante   per  avere 
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egli  non  solo  scritto  molti  oratorii  —  23  in  tutti  — 
ma  ancora  per  essere  stato  il  primo  a  studiare  l'argo- 
mento degli  oratorii  in  un  Discorso  Dogmatico  che  fa 
da  proemio  ai  due  volumi  di  oratori/  ovvero  melo- 
drammi sacri,  stampati  nel  1706  coi  tipi  del  Buagni. 
Quest'opera  che  abbiamo  più  volte  citata,  e  a  cui  l'autore 
consacrò  le  fatiche  di  quasi  mezzo  secolo,  dedicata  come 
fu  a  due  illustri  principi  della  Chiesa,  Clemente  XI  e  il 
card.  Ottoboni,  suscitò  invidie  e  polemiche,  perchè  con- 
teneva realmente  delle  innovazioni  che  dispiacquero  ai 
primi  cultori  della  forma  classica  dell'  oratorio  ;  ma 
riuscì  ad  imporsi  e  a  farsi  imitare.  L' autore  stesso 
era  tanto  convinto  di  aver  fatto  un'  opera  vitale,  che 
dirigeva  a  Clemente  XI  quel  verso  della  dedicatoria  : 

et  mea  qui  laceret  carmina  nullus  erit. 

Non  solo  nessuno  ardì  strappare  gli  oratorii  di  Ar- 
cangelo Spagna,  ma,  divenuto  egli  il  maestro,  il  duce 
di  ogni  altro  oratoriografo,  gli  si  affollarono  dintorno 
mille  fervidi  ammiratori  come  Francesco  Domenico  Cle- 
menti, scrittore  di  oratorii  latini,  Gr.  Francesco  Rubini, 
già  ricordato,  Bartolommeo  Nappini,  G.  Battista  drap- 
pelli. G.  Battista  Andriani  non  dubitò  di  indirizzargli 
versi  laudatorii  appunto  per  essere  egli  stato  il  grande 
riduttore  degli  oratorii  in  scuri  melodrammi;  Malatesta 
Strinati  di  Cesena,  in  Arcadia  Licida  Orcomenio,  come 
discepolo,  indirizzò  al  grande  maestro  questa  lode  : 

All'Arno  e  al  Tebro  i  più  bei  fior  rapisti, 
sparsi  per  l'aspra  via  lunghi  sudori, 
ma  le  fatiche  tue  son  nostri  acquisti. 

Ed  infatti  era  vero.  Arcangelo  Spagna  faceva  ormai 
testo  di  lingua:  egli  era  ritenuto  nella  comune  estima- 
zione,  il   «padre    dell'oratorio    sacro  ».    È  necessario 


DA  F.  BALDUCCI  AI  GIORNI  NOSTRI,    1642-1905.  311 


adunque  studiare  di  proposito  la  riforma  dello  Spagna, 
non  tanto  perchè  ha  un  contenuto  reale,  sebbene  sia 
tutt'  altro  che  quello  voluto  dall'  autore,  quanto  perchè 
dalle  sue  innovazioni  incominciate  colla  Debora  ese- 
guita in  S.  Girolamo  nel  1650,  derivò  la  seconda  for- 
ma dell'  oratorio,  assai  diversa  dalla  classica  e  che, 
dopo  questa,  ebbe  la  più  grande  fortuna  in  Italia. 

Arcangelo  Spagna,  come  ho  detto,  può  considerarsi 
come  critico  e  come  oratoriografo.  Guardiamolo  come 
critico.  Le  sue  teorie  sono  comprese  nelle  22  paginette 
del  Discorso  e  nell'altre  poche  della  Notizia  a  chi 
Ugge  del  secondo  volume.  Già  il  lettore  conosce  qual- 
che cosa  di  queste  idee:  ora  riferiamo  il  resto  che  non 
è  molto,  ma  che  è  il  più  importante.  Lo  Spagna  si 
prefisse  il  radicale  rinnovamento  dell'  oratorio  sacro, 
proponendosi  una  questione  che  diremo  fonda  ineritale, 
perchè  riguarda  l'intimo  spirito  della  riforma,  e  un'al- 
tra puramente  stilistica,  riferendosi  al  metro,  alla  lingua 
e  alla  musica  dell'  oratorio.  In  quanto  alla  prima  que- 
stione, dopo  avere  accennato  che  il  primo  passo  verso 
la  perfezione  melodrammatica  si  era  fatto  dividendo  la 
stessa  laude  in  due  parti,  soggiunge:  mancava  tutta  eia 
alquanto  per  l' intera  perfettione,  e  per  costituire  un 
Sacro  Melodramma  ;  poiché  ri  si  introduceva  sempre 
una  Parte  chiamata  il  Testo,  quale  per  lo  più  toccava 
dì  farlo  al  Tenore,  con  pochissime  arie  e  molti  reci- 
tativi. Era  il  suo  officio  di  dar  notizia  agli  uditori 
del  soggetto  che  si  rappresento ea ,  successivamente  di 
tempo  in  tempo  predicendo  lo  diversità  delle  attioni, 
le  congiunture  et  i  luoghi  nei  < pia  li  si  trovavano  i 
personaggi:  in  modo  Iole  che  per  mexxo  del  Testo 
prima  che  (pulii  parlassero,  già  si  sapeva  (pianto  do- 
vecano  din    e  tallo  lo  tessitura  dell'  Istorio  :  onde  in 
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mancanza  di  qualche  parte  tanto  poterà  cantarsi  l'ora- 
torio :  et  il  peggio  d'  ogni  altra  cosa  era  che  sempre 
terminava  la  stia  cantilena  in  poco  diverse  frasi,  troppo 
a  mio  credere  noiose  cioè  :  Così  disse.  Proruppe  in  tali 
accenti,  ecc.  Potrà  chi  ne  sia  curioso  vederlo  netti  due 
accennati  oratorii  del  Balducci,  ne'  quali  introduce 
l'Istoria  a  far  quella  parte  che  fu  poi  usata  dagli 
altri  con  il  semplice  nome  di  Testo.  Considerando  però 
donde  poterà  havere  havuto  l' origine  un  tal  costume, 
è  probabile  il  credere  essere  derivato  dai  sacri  Passii, 
dove  l'Evangelista  espressamente  fa  vederlo. 

Piacevano  sommamente  a  me  questi  trattenimenti, 
e  perchè  mi  dilettavo  di  fare  qualche  opera  scenica,  per 
la  somiglianza  che  vi  trovavo  havrei  voluto  ancora  im- 
piegarmici,  ma  facendo  riflessione  alla  predetta  parte 
del  Testo,  che  mi  pareva  una  freddura,  non  sapevo  ri- 
solvermi, considerando  che  succedeva  negli  Oratorii 
quello  che  si  racconta  essere  accaduto  nel  principio 
della  Pittura  che,  non  essendo  sicuri  gli  artefici  d'haver 
espressi  i  loro  sentimenti  sotto  all'opre  medesime  lo 
scrivevano.  Parevami  similmente  che  fosse  il  Testo 
una  grafi  testa  in  picciol  corpo,  mentre  la  maggior 
parte  delle  attioni  rappresentava  egli  solo  e  la  minore 
era  distribuita  fra,  tutti  gli  altri.  Consideravo  che  le 
attioni  dei  Theatri  piacevano  egualmente  nel  vederle 
rappresentate  che  leggendole,  e  pure  in  esse  non  vi  era 
Testo  :  onde  pensai  di  levarlo  affatto  anche  dagli  ora- 
torii. E  continua  :  Accadde  però  che  molti  dei  virtuosi 
i  quali  fino  a  quel  tempo  ne  avevano  composti  con  l'ac- 
cennato Testo,  riflettendo  che  se  avesse  preso  piede 
questa  nuora  invenzione,  li  già  fatti  da  essi  non  si  sa- 
riano pili  considerati,  come  effettivamente  succede,  si 
opposero  gagliardamente  con  diverse  ragioni:  la  prin- 
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cipale  perù  era  fondata  sopra  V  inconce •nimza  che  in 
avvenire  non  vi  sarebbe  stata  più  differenza  alcuna  tra 
le  opere  sacre  e  le  profane,  e  che  gli  oratori/  sarebbero 
divenuti  theatri  :  come  che  solo  il  Testo  fosse  quello  che 
facesse  differentiarle  e  non  piuttosto  la  materia  che  si 
prende  per  loro  soggetto.  Svanì  così  vano  pretesto  e  pre- 
valendo la  mia  opinione  pochissimi  continuarono  l'an- 
tica usanza;  anzi  adesso  con  l'universale  approvatione 
si  è  venuto  in  chiaro  che  la  loro  opposizione  era  solo 
per  il  fine  che  si  è  accennato,  e  si  tiene  per  certo  che, 
se  oggi  vivessero,  vi  sarebbero  anch'essi  condiscisi. 

Ben  e  vero  che,  in  questo  modo  di  comporre,  è 
necessario  fin  da  principio  insinuare  alla  cognizioni 
degli  ascoltatori  il  Thema  che  s' intraprende,  e  succes- 
sivamente  i  personaggi  che  parlano,  mentre  la  loro 
//gara  non  è  esposta  alla  vista  ma  solo  all'udito  ;  al 
che  nimicandosi  o  facendosi  tardi,  non  può  conciliarsi 
V ' attentione,  la  (pi air  una  volta  perduta,  difficilmente 
si  riacquista. 

Abolito  il  Testo,  Tunica  forte  barriera  che  ostaco- 
lava le  mire  ambiziose  dei  poeti  melodrammatici,  ò  na- 
turale che  lo  Spagna  applicasse  all'  oratorio  anche  i 
seguenti  precetti  stilistici.  Né  in  questo,  soggiunge, 
dobbiamo  punto  allo/ /tonar ci  dai  precetti  aristotelici  nel 
rappresentarlo  dentro  il  termine  di  un  giorno  naturali, 
e  cou  le  tre  parti,  ai  suoi  //ioghi  di  Prothesi,  Epitasi 
e  Catastrofe.  Con  somigliante  principio,  considerando 
io  tra  gli  aulici  ed  approvali  autori  prenderne  qualche 
idea,  non  trovai  più  a  proposito  che  le  tragedie  di  Se- 
neca, le  quali  parimente  in  musica  si  rappresentavano, 
e  sono  di  pochi  personaggi  composte  sententiose,  e  brevi: 
qualità  tutte  proprie  della  nostra  materia  :  havendosi 
peri)  nel  volerle  imitare  il  donilo  riguardo   che    passa 
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da  un'  attione  favolosa  di  quelle,  ad  un'  altra  sacra  e 
fondata  su  la  verità  del  fatto  conforme  sono  i  nostri 
oratorii. 

Considerai  parimente  quale  stile  fosse  il  più  a  pro- 
posito per  la  musica,  ne  mi  parve  trovarvi  il  migliore 
di  quello  che  usarono  et  il  Testi  nella  sua  «  Alcina  » 
et  il  Signor  Giulio  Rospigliosi  nelle  bellissime  opere 
Theatrali  rappresentate  nel  famoso  theatro  Barberino, 
le  quali,  per  non  essere  alle  Stampe,  privano  il  mondo 
litterato  di  una  fedelissima  scorta  in  queste  attieni, 
per  le  quali  congiunte  ad  altre  sue  virtù  singolari, 
meritò  di  giungere  al  Sommo  Pontificato. 

E  vaglia  il  vero,  la  chiarezza  e  nobiltà  del  dire, 
chi  ben  lo  considera,  vedrà  essere  unico  stile  per  la 
musica,  né  potersene  immaginare  il  migliore. 

Nelle  sopra  dette  opere  non  troverai,  né  recitativi 
in  versi  sciolti,  né  molto  meno  arie  senza  rima,  vitio 
oggi  barbaramente  introdotto  il  quale  è  stato  cagione 
che  molti,  giunti  appena  a  saper  versificare,  si  sono 
persuasi  di  saper  comporre  oratorii,  e  forse  sapendone 
i  precetti  e  V  obligo,  non  sariano  stati  arditi  di  farlo, 
e  sono  poi  riusciti  di  una  tal  qualità  che  hanno  dato 
moti  co  all'Autore  della  Nafìssa  di  deriderli. 

Sono  di  più  qualità  i  versi  usati  in  somiglianti 
compositioni  cioè  per  gli  recitativi  di  undici  sillabe  e 
di  sette:  per  le  arie  di  metri  diversi,  non  se  ne  può 
dare  determinatione  senza  lungo  discorso.  In  queste 
sono  a/fatto  inescusabili  coloro  che  tralasciano  in  mi- 
nima parte  le  rime,  non  trovandosi,  né  antico,  ni 
moderno  autore  di  stima  che  habbia  altrimenti  compo- 
sto. Qualche  picciolo  difficoltà  resterebbe  nei  recitativi  : 
intorno  a  che  posso  con  verità  affermare  esser  stata 
ferma  opinione  del  sopra  accennato  Rospigliosi  e  dal 
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medesimo  uditala,  che  solo  per  licenza  poteva  m  ischio  r- 
visi  qualche  verso  sciolto,  facendomi  favore  in  tal  con- 
giuntura  d' imprestarmi  per  trascrivere  alcune  delti 
sue  opere  le  gitali,  bisognando,  manderò  alle  stampe, 
acciò  apparisca  un  tal  rigore  inviolabilmente  osservato. 

E  riguardo  alle  rime  :  sono  queste  il  più  vago  e  forst 
unico  ornamento  della  nostra  poesia,  ma  specialmente 
mi  rnsi  destinati  al  canto.  Onde,  se  venissero  o  trala- 
sciate o  trascurate,  sarebbe  un  privarla  della  stia  parti 
migliore.  Che  se  il  cantare  improvviso  al  suono  di  un 
usuale  (strumento,  si  fa  da  noi  con  ogni  più  esatto 
rigore  nelV  osservanza  delle  rime,  non  so  vedere  comi 
possiamo  diversamente  contenerci  in  quelle  composizioni 
che  sono  parimente  destinate  al  canto,  fatte  con  mag- 
giore studio  al  tavolino,  ornate  con  migliore  armonia, 
espresse  dai  più  celebri  professori  nell'arte  e  negli 
oratorii  recitate  ore  è  maggiore  il  concorso  di  chi  in- 
trude. 

Gli  versi  sciolti  o,  per  meglio  dire,  senza  riunì 
hanno  una  tale  asprezza  che  stancano  insensi  bil  nienti 
/"  uditorio  :  anzi  non  si  conosce  per  lo  piti  se  sin  la 
compositione  in  versi  o  in  prosa;  e  dubito  con  mio  gran 
rammarico  che,  propagandosi  un  tale  abuso  (mentri 
alcuni  nel  fine  appena  del  periodo  pongono  la  riunì) 
habbiano  un  giorno  a  farsi  gli  oratorii  in  versi  af- 
fililo sciolti  e  può  essere  ancora  in  proso.  ' 

Ciò  fatto,  si  stabiliscano  gli  personaggi  interlocu- 
tori, li  quali  a  mio  credere,  e  per  quanto  si  vedi 
posto  in  uso,  essere  non  deggiono  più  di  cinque,  ni 
unno  di  tre  in  numero:  poiché,  essendo  di  più,  reu- 


1  Ciò,  per   chi   intende   l'oratorio   come  genere   distinto  dal 
melodramma,   non   recherehhe  all'atto  meraviglia. 
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deviano  non  solo  confusione  all'uditorio  ma,  per  fare 
una  conveniente  parte  a  ciascheduno,  per  la  lunghezza 
cagionerebbero  tedio  :  essendo  poi  di  minore  rendereb- 
bero satietà  sentendosi  sempre  dal  principio  fino  alla 
fiiif  le  medesime  voci.  Il  numero  più  perfetto  in  tali 
componimenti  era  una  volta  di  quattro  voci  pari  cioè 
di  Soprano,  Contralto,  Tenore  e  Basso,  per  render  poi 
piii  compita  l'armonia  ne' madrigali,  rappresentanti 
gli  antichi  Chori,  nei  quali  si  cavava  nel  fine  la  mo- 
rale dell'  oratorio.  Questa  però  si  vede  modernamente 
tralasciata  per  due  principali  ragioni.  La  prima  si  è, 
poiché,  sentendosi  e  giudicando  chi  udiva  già  termi- 
nata Vattione,  ciascheduno  tumultuariamente  si  par- 
tiva, restava  inutile  il  maggior  studio  che  vi  si  ricerca 
dai  compositori  della  musica  per  l'esattezza  del  con- 
trappunto, ha  seconda  ragione,  perchè  non  tutti  questi 
hanno  V  habilità  che  vi  si  ricerca,  laonde  si  è  stimato 
meglio  tralasciarla  e  terminare  la  cantata  con  una 
arietta  allegra  che  discioglie  con  universale  gradi- 
mento il  congresso. 

La  giusta  lunghezza  di  tali  compositioni  suole  es- 
sere ordinariamente  di  500  versi.  Ben  è  vero  che  tal- 
volta il  poeta,  non  potendo  restringersi  in  sì  breve 
termine,  particolarmente  quando  il  soggetto  è  ferace 
et  ampio,  il  trapassa  ;  onde  in  tal  caso  il  composi- 
tore della  musica  coniuret  amice  col  poeta  e  non  si 
estenda  con  tante  repliche,  ma  faccia  suo  corso  alla 
spedita,  né  sia  più  lungo  di  un'  hora  per  parte,  av- 
vevtendoli  che  deve  piuttosto  la  musica  servire  alle 
parole  come  principali  che  le  parole  alla  musica  la 
quale  gli  è  solo  d'  adornamento.  Non  minore  esser  deve 
V  applicazione  in  sceneggiarlo  (mi  si  permetta  usare 
un  tal  vocabolo  perfettamente  espressivo)  che  significa 
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/'  introdutione  di  quelli  che  lo  rappresentano  in  modo 
tale  che  non  sempre  parlino  i  medesimi  per  non  ren- 
dere inutili  gli  altri. 

E  infine  un  avvertimento  ai  musicisti.  Et  aedi)  che 
non  resti  cousideratione  alcuna  tralasciata  per  In 
per feti 'ioni'  dell'opera  (perchè  bonum  ex  integra  causa), 
stimo  conveniente  insieme  di  avvertire  i  compositori 
della  ni  nsiei/  i/i  a  leu  ne  particolarità  che  ad  essi  ap- 
po /tengono,  osservate  <lai  più  intendenti  per  universal 
documento,  le  (piali  sono. 

Che  hoggid)  si  fa  ninno,  o  poco  studio  nei  rei-i- 
toli ri,  ponendolo  tutto  nell'arie;  eppure  essendo  uno 
porle,  dalla  quale  deriva  la  cognitione  del  soggetto  e 
ilii  personaggi,  dorerebbe  essere  più  a  cuore  dell'altro 
che  solo  consiste  nelle  considerati oni  e  moralità  che  se 
ne  deducono,  corrispondenti  a  quanto  nelle  tragedit 
di  Seneca  facevano  i  Chori.  Gli  antichi  però  ponevano 
in  questi  recitativi  ogni  esatta  premura,  lo  quale  con- 
siste nella  forza  et  espressione  degli  affetti,  dalla  quale 
inosservanza  deriva  ben  spesso  che  rimanga  ose/ira  la 
eongnitioìie  dell'  Istoria. 

Neil'  arie,  conclude,  sfuggir  si  deve  la  molteplicità 
delle  repliche,  perchè,  gaudent  brevitate  moderni. 

Chi  consideri  il  valore  oggettivo  di  questo  tratta- 
talo, in  confronto  colle  teorie  che  abbiamo  noi  espo- 
sto fin  qui  siili'  oratorio,  ben  pochi  sono  i  precetti  di 
cui  possa  valersi  un  poeta  nella  composizione  di  uu 
libretto  di  oratorio.  La  maggior  parte  di  essi  appar- 
tengono all'  opera  scenica.  Sebbene  lo  scopo,  che  lo 
Spagna  s'era  prefisso,  di  costituire  il  buon  essere  de- 
gli oratorii  in  un  perfetto  melodramma,  trapeli  da 
ogni  frase  e  da  ogni  inciso,  era  tuttavia  necessario, 
per  il  conseguimento  di  esso,  che  egli    si    partisse   da 
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iiu  principio  pia  ragionevole  che  non  fosse  quello  di 
voler  fare  del  melodramma  ad  ogni  costo  anche  con 
aperta  repugnanza  del  genere.  L'  oratorio  come  è  nato, 
come  1'  ha  prodotto  la  contingenza  storica,  poteva  as- 
soggettarsi a  quella  tanto  decantata  perfezione  melo- 
drammatica, senza  rinunziare  al  proprio  essere  e  alla 
propria  natura  epica?  Ecco  il  grande  problema  che 
parve  enorme  ai  più  savi  librettisti  di  Eoma,  coetanei 
dello  Spagna  ;  il  quale,  offeso  ed  angustiato  dalle  loro 
rimostranze,  non  cessava  dal  chiamarli  Aristarchi'  ca~ 
villosi,  li  quali,  non  sapendo  di  una  materia  né  anche 
il  quid  nominis,  col  dime  male,  vogliono  spacciarsi 
di  intelligenti.  Essi  però  non  avevano  tutti  i  torti. 

Giacché  lo  Spagna,  se  si  toglie  quel  vago  disegno 
di  fare,  ad  ogni  costo,  dell'  oratorio  un  perfetto  melo- 
dramma spirituale,  non  ebbe  idee  proprie  e  tanto  meno 
una  chiara  conoscenza  di  quello  che  aboliva  o  restau- 
rava. Ardente,  anzi  fanatico  ammiratore  dei  drammi 
sacri  del  card.  Eospigliosi,  si  imaginava  che  1'  oratorio 
fosse  qualche  cosa  di  somigliante  alV  opera  scenica,  ma 
senza  rappresentazione.  Il  tipo  perfetto  d'  oratorio  che 
vagheggiava  era  dunque  il  S.  Alessio  del  1634  spo- 
gliato della  sceneggiatura  e  della  messa  in  scena. 
Come  ciò  era  possibile  ?  Un  più  savio  critico  avrebbe 
ragionato  presso  a  poco  così  :  «  Si  vuol  fare  dell'  ora- 
torio un  melodramma  ?  ma  allora  non  basta  togliergli 
il  Testo  ;  è  necessario  anche  sradicare  in  esso  ogni  trac- 
cia di  elemento  narrativo,  e  renderlo  atto  alla  rappre- 
sentazione. Se  poi  si  vuol  conservare  1'  oratorio  come 
T  ha  fatto  la  storia,  ogni  riforma  è  impossibile  all'  in- 
fuori di  quella  che  tenda  a  rendere  più  artistica  quella 
stessa  forma  di  racconto  » .  Lo  Spagna  invece,  a  somi- 
glianza   del    filosofo  che    s'  era  proposta  la  quadratura 
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•  lei  circolo,  si  tenne  in  una  via  media,  obbligandosi  a 
risolvere  uno  strano  problema,  cioè  quello  di  costituire 
un  melodramma  perfetto  senza  scena,  senza  intreccio  e 
senza  le  due  unità  aristoteliche  del  tempo  e  del  luogo. 
E  perciò  abolì  il  Testo  :  ma  vediamo  con  quali  ri- 
sultati. 

Noi  abbiamo  asserito  più  volte  che  V  oratorio  s'  è 
manifestato,  fin  dalla  sua  origine,  con  un  elemento  nar- 
rativo, base  e  ragione  storica  di  tutti  gli  altri  suoi  ca- 
ratteri, non  ultimo  dei  quali  V irrappresentabilità.  Essa 
però  non  è  qualcosa  di  contingente,  tale  cioè  che  dipenda 
dal  capriccio  del  librettista  il  toglierla  o  il  conservarla, 
ma  è  una  condizione  di  fatto,  assoluta,  per  cui  un  genere 
che  procede  a  mo'  di  racconto,  sia  pure  drammatizzato, 
non  può  sottoporsi  alle  unità  aristoteliche,  e  quindi  non 
può  concepirsi  che  inadatto  alla  scena.  Nato  per  descri- 
vere i  due  mondi  dello  spirito  e  della  materia,  l' oratorio 
non  è  un  dramma,  ma  descrizione  di  un  dramma  allo 
stesso  modo  di  una  tela.  Ora  altro  è  il  pathos  pittorico 
che  è  prodotto  dal  linguaggio  dei  colori,  altro  il  pathos 
drammatico  che  nasce  immediatamente  dallo  svolgi- 
mento di  un'  azione. 

Questo  è  proprio  della  scena  visibile,  mentre  l'al- 
tro è  tutto  descrittivo,  ed  è  appunto  quello  che  si  pre- 
figge l'oratorio  nella  spiritualità  dei  suoi  mezzi  rappre- 
sentativi. 

Ammessa  adunque  V irrappresentabilità  dell' orato- 
rio come  carattere  essenziale  derivatogli  dall'  avere  in 
so  un  elemento  narrativo,  il  modo,  con  cui  questo  viene 
a  prendere  una  forma  concreta  letteraria  è  una  que- 
stione tuff  affatto  relativa,  e  che  appartiene  soltanto 
alla  tecnica  del  libretto.  Nessuno  ha  mai  preteso  che 
l'oratorio,  per  essere  oratorio,  debba  avere  il   Tèsto.  Il 
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quale,  se  era  una  forma  narrativa,  anzi  la  prima  e  la 
più  antica,  non  perciò  è  necessario  che  fosse  la  forma 
assoluta  e  necessaria,  e  che  quindi  nessun'  altra  le  po- 
tesse, letterariamente,  essere  sostituita.  Noi  pure  abbiamo 
detto  che  1'  epica  nell'  oratorio,  più  che  un  elemento, 
era  da  ritenersi  come  un  principio  intonativo  della  com- 
posizione, e  che  perciò  poteva  da  un  momento  all'  al- 
tro assumere  novella  fisonomia  letteraria.  Ciò  appunto 
è  avvenuto.  Sul  principio,  quando  il  genere  si  svolse 
dalle  forme  narrative  polifoniche  della  Chiesa,  il  Testo 
si  incaricò  di  prendere  tutta  sopra  di  sé  l' intonazione 
epica  dell'  oratorio.  Il  Testo,  in  tali  condizioni,  ebbe  il 
vantaggio  di  uniformare  più  il  sacro  componimento  al- 
l' indole  severa  della  scuola  romana,  ma,  spesso,  por- 
tava anche  l' inconveniente  di  assorbire  troppo  per  se 
il  racconto  biblico.  Con  tutto  questo  il  Testo  fu  uno 
dei  modi  con  cui  gli  antichi  conservarono  1'  elemento 
epico  nell'  oratorio.  Quindi,  come  gli  antichi  scrittori 
della  forma  classica  con  testo,  rampognati  acerbamente 
dallo  Spagna,  ebbero  il  torto  di  credere  che  il  Testo 
solo  potesse  garantire  dell'  esistenza  dell'  oratorio,  e, 
tolto  il  Testo,  esso  necessariamente  si  trasformasse  in 
un'  opera  teatrale,  così  altrettanto  n'  ebbe  lo  Spagna 
che  riponeva  tutta  1'  essenza  dell'  oratorio  nella  mate- 
ria religiosa,  e,  tolto  il  Testo  e  stabiliti  certi  precetti 
stilistici,  credeva  di  aver  costituito  il  buon  essere  degli 
oratoria  in  un  perfetto  melodramma.  In  pratica  lo 
Spagna  non  riusci  a  stringere  le  grandi  epopee  reli- 
giose in  un  sol  tempo  e  in  un  sol  luogo  :  le  cose 
rimasero  su  per  giù  come  prima.  Dovendosi  1'  oratorio 
cantare  e  non  rappresentare,  tale  sfarzo  di  precetti  non 
solo  era  inutile,  ma  dannoso  :  il  racconto  ne  scaturiva 
fuori  da  altre  parti,  e  il  Testo,  che  finiva  la  sua  storia 
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come  personaggio,  riappariva  sotto  altre  forme  ;  ora  in 
bocca  degli  stessi  personaggi,  che  davano  —  essi  stes- 
si—  ragguaglio  dell'ambiente  e  del  fatto  storico;  ora 
in  bocca  del  Coro,  come  più  conveniva  all'  indole  mo- 
derna della  musica  che  tendeva  a  riponi  i  colori  più 
vivaci  delle  sue  descrizioni.  Ciò  sembra  intuire  lo  stesso 
Spagna,  quando,  pur  messo  nella  necessità  di  dare  spie- 
gazioni, in  qualche  modo,  del  nuovo  tipo  di  oratorio 
che  veniva  a  creare,  afferma  che,  in  questo  nuovo  modo 
di  comporre,  è  necessario  insinuare  il  Tkema  che  si 
intraprende  :  con  che  lo  Spagna  non  si  avvedeva  che 
la  trama  storico-narrativa  rimaneva  tale  quale  era  per 
l' innanzi,  sebbene  sotto  altra  forma  letteraria,  e  che 
egli,  non  valutando  la  vera  portata  delle  sue  osserva- 
zioni, non  aveva  abolito,  ma  solo  spostato  il  Testo 
narrativo. 

Da  tutto  questo  anche  apparisce  quali  fossero  le 
conseguenze  della  teoria  dello  Spagna.  Non  certo  quelle 
che  l' autore  s'  aspettava  :  il  perfetto  melodramma  non 
venne  mai.  Dopo  essersi  tanto  adoperato  per  arrivarci, 
egli  stesso  racconta  con  aria  abbastanza  ingenua  che, 
avendo  dovuto  adattare  alla  scena  1'  oratorio  di  S.  Eu- 
stachio, dietro  istanza  di  persone  autorevoli,  ebbe  a  ri- 
fonderlo da  cima  in  fondo  :  il  che  sarebbe  stato  perfet- 
tamente inutile  se,  come  pretendeva  lo  Spagna,  il  nuovo 
tipo  da  lui  introdotto  fosse  stato  un  vero  e  perfetto  me- 
lodramma spirituale. 

Due  invece  furono  gli  effetti  che  derivarono  da 
quelle  teorie  :  anzi  tutto  si  cominciò  a  riguardare  l'ora- 
torio come  qualche  cosa  di  affine  al  melodramma,  e 
sebbene  la  nuova  forma  senza  testo,  venuta  fuori  per 
caso  dalle  fantasticherie  dello  Spagna,  nulla  avesse  ili 
comune  con  esso,  e  fosse  anzi,  come  vedremo,  tutto  il 

Pasquetti.   —  Storia  dell' Oratoi  o.  -1 
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contrario  di  quel  che  egli  s' era  prefisso,  tuttavia  il  lin- 
guaggio ambiguo,  incerto  e  tutto  affatto  melodramma- 
tico del  Discorso,  letto  e  accettato  da  tutti  i  letterati  e 
musicisti  del  secolo  XVIII,  fu  in  teoria  la  base  e  il 
principio  di  tutti  i  pregiudizi  che  si  accumularono  fino 
ai  giorni  nostri,  sull'  oratorio,  e  fini  col  deviare  del 
tutto  il  gusto  dei  poeti  che  ogni  giorno  più  si  accosta- 
rono, nella  composizione  dei  libretti,  alle  forme  del  me- 
lodramma. 

Il  secondo  effetto,  immediato,  benefico,  diciamo  pure, 
ma  indipendente  dalla  volontà  del  poeta  è  la  creazione 
del  secondo  tipo  dell'  oratorio,  senza  Testo,  più  dram- 
matico e  più  adatto  al  gènere  di  musica  che,  dopo  la 
prima  metà  del  secolo  XVII,  s' andava  svincolando  gra- 
datamente dai  severi  precetti  dell'antica  scuola  romana. 
Questo  tipo  nuovo  di  oratorio,  che  andremo  fin  da  ora 
studiando,  ebbe  una  storia  importante  come  il  classico 
e  non  rappresenta  affatto,  al  pari  della  teoria,  una  de- 
viazione oratorica.  Giacché  esso  non  è  se  non  lo  stesso 
oratorio  classico  alquanto  modificato  nella  distribuzione 
dell'  elemento  epico  nelle  varie  parti  del  componimento. 
Certamente  è  un  tipo  più  artistico,  più  elaborato  e  più 
unito  alle  tradizioni  moderne  della  musica,  tanto  che 
noi  lo  vediamo  preferibilmente  adottato  dall'  Handel,  dal 
Mendelssohn,  dal  Beethoven  e  dall'  Haydn.  La  Germa- 
nia riversò  più  volentieri  sul  Coro  la  parte  narrativa, 
sebbene  non  manchino  esempi,  in  cui  questa  si  svolge 
per  mezzo  dei  personaggi,  oppure  per  mezzo  di  questi 
e  del  Coro  insieme,  come  nella  Creaxione  del  mondo 
dell'  Haydn.  ' 


1  Vedi  1'  edizione  di  Firenze,  in  lingua  italiana,  coi  tipi  del- 
l'Insegna  di   Dante,   1839.  Traduzione  d"  ignoto. 


DA  F.  BALDUCCI  AI  GIORNI  NOSTET,    1642-1905.  323 

Raffaello. 

Creò  dapprima  Iddio 

il  ciel,  la  terra:  ma  giacea  la  terra 
informe  e  morta,  e  tenebre  profonde 
copriau  T  abisso. 

Coro. 

Del  Signor  lo  spirto 
scorrea  sull'  acque,  e  Dio 
disse:   «  Luce  si  faccia  »  e  si  fé' luce. 

Urici. 

E  Dio  vide  la  luce,  a  lei  sorrise 
e  la  luce  e  le  tenebre  divise. 

Parliamo  ora  dello  Spagna  come  scrittore  di  oratori]. 
Ne  compose  23,  dei  quali  Debora,  Susanna,  Giuditta, 
Daria1  e  Betsabea,  Absalon,  Ester,  Jephte  appartengono 
al  Vecchio  Testamento;  la  Resurrezione  di  Laxaro  e 
l' Incarnazione  del  Verbo  al  Nuovo,  e  gli  altri  al- 
l' agiografia.  Tatti  però  si  rassomigliano  pel  numero  dei 
versi  e  dei  personaggi,  per  la  distribuzione  degli  episodii 
in  ciascuna  parte,  per  le  rime,  per  lo  stile.  Per  tutto 
ciò  che  riguarda  quell'  apparenza  stilistica,  quel  lusso 
di  regole  e  di  precetti  osservati  fino  allo  scrupolo,  lo 
Spagna  sembrerebbe  il  primo  scrittore  di  orato  ri  i  :  os- 
servando bene,  sotto  questa  vernice  lucente,  non  v'  ha 
che  un'anima  fiacca  e  priva  di  una  vera  passione 
religiosa.  Nessuno  esempio  forse  è  più  eloquente  di 
questo  nel  dimostrare  che  1'  arte  non  è  il  frutto  delle 
regole.  Il  primo  oratorio  —  la  Vebara  —  fu.  come  ab- 
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biamo  detto,  cantato  a  S.  Girolamo  della  Carità  nel 
1656,  certamente  avanti  luglio,  perchè  il  17  di  questo 
mese  furono  licenziati  tutti  i  musici  e  sospesi  gli  oratorii 
per  male  contagioso  :  '  così  lo  Spagna  ebbe  tempo  di 
sopire  le  ire  dei  vecchi  scrittori  col  testo,  ed  affrontare, 
con  migliore  preparazione,  le  battaglie  future,  incruente, 
si  capisce,  e  finite  sempre  o  in  sacrestia  fra  le  dispute 
animate  o  a  mensa  tra  i  brindisi  al  cardinal  Protettore. 

Sì  la  Debora  come  gli  altri  oratorii  dimostrano  in 
pratica,  tutta  l'insussistenza  dei  precetti  teorici  dello 
Spagna.  Perchè,  sebbene  egli  si  sforzi  di  ridurre  ad 
una  certa  unità  le  circostanze  storiche  del  fatto  scrit- 
turale, non  riesce  mai  ad  osservare  le  unità  aristoteliche 
del  tempo  e  del  luogo  :  da  una  scena  passa  ad  un'  al- 
tra, collegando  i  diversi  episodi  con  quella  continuità 
cronologica  che  è  propria  del  racconto  storico.  Nella 
Debora,  per  esempio,  dall'  Appartamento  di  Sisara  che 
si  licenzia  da  Abia  prima  di  esporsi  alla  battaglia,  si 
passa  tosto  nel  Campo  degli  Ebrei,  dove  1'  esercito  as- 
salito si  rianima  per  le  parole  di  Debora  e  quindi  si 
assiste  alla  Battaglia,  colla  quale  si  chiude  la  prima 
parte.  Nella  seconda  Sisara  è  vinto  e  fugge  per  la 
Campagna,  finché  non  è  ricevuto  nella  Casa  di  Iaele 
che  nel  sonno  gli  immerge  un  chiodo  nelle  tempie  : 
Debora  poi,  saputa  la  morte  del  tiranno,  innalza  dinanzi 
al  suo  popolo  l' inno  della  vittoria.  Come  è  chiaro,  non 
si  osservano  le  unità  aristoteliche  che,  del  resto,  sareb- 
bero state  perfettamente  inutili  in  un  genere  musicale 
che  era  solo  destinato  al  canto. 

Ma  come  e  da  chi  sono  preparati  questi  passaggi 
da  luogo  a  luogo  e  da  tempo  a  tempo?    Cotale  ufficio 


1  Archivio  di  S.  Girolamo.  Tomo  236,  pag.   142. 
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si  assumono  gli  stessi  personaggi  :  così  Sisara  descrive 
la  sconfitta  del  suo  esercito  : 

Sopra  1'  eterea  mole 
con  sua  luce  serena 
chiaro  splendeva  luminoso  il  sole  ; 
ed  ecco,  mosso  il  nostro  campo  appena, 
ai  danni  suoi  si  desta 
ferissima  tempesta  ; 
onde  le  schiere  tutte 
da  funesto  terrore 
dissipate  e  distrutte, 
senza  il  natio  valore 
fuggon  per  evitar  1'  alto  periglio. 

Così  Absalon  descrive  la  sua  stessa  fuga  : 

Fuggi,  vola,  mio  corsiero 

e  leggiero 

ormai  t' invola: 

fuggi,  vola. 
L'  ombra  sola  qui  nel  bosco, 

nel  più  fosco, 

mi  consola: 

fuggi,  vola. 
Ohimè  !  con  qual  funesto 

laccio,  dell'  aureo  crin  stringonsi  i  nodi  : 

di  quali  occulte  frodi 

incatenato,  anzi  sospeso,  io  resto  ? 

Ma  se,  nella  nuova  forma  di  oratorio,  lo  Spagna  non 
seppe  tradurre  in  pratica  le  regole  aristoteliche,  tanto 
meno  seppe  cogliervi  quel  sentimento  religioso,  di  cui 
non  difettarono  gli  oratorii  con  testo.  Gesù  Cristo,  nella 
Resurrezione  di  Laxaro,  non   ha  neppure  un  accento 
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degno  di  sé  :  il  pianto  della  figlia  di  Jephte  ha  perduto 
in  quei  versi  molli  e  lambiccati  tutto  il  profumo  del  rac- 
conto biblico:  Giuditta,  Susanna  e  Debora  sono  donne 
senza  vita  e  senza  passione  :  nulla  si  dice  degli  amori  di 
Daria  e  Betsabea,  due  esseri  insignificanti  che  si  amano 
per  dar  luogo  ad  un  simbolo  morale  :  S.  Alessio  è  ancora 
in  contrasto  col  Demonio  :  nell'  Incarnatone  del  Verbo 
interloquisce  1'  Umanità  :  S.  Lorenzo  Giustiniani, 
S.  Andrea  Corsini,  8.  Vittorio,  Proto  e  Giacinto, 
S.  Rosa  e  S.  Agata,  desunti  senza  lume  critico  dal 
Martirologio  o  dalle  Vite,  entrano  nella  categoria  degli 
oratorii  agiografici  comuni  del  Seicento. 

Il  pensiero  costante  dello  Spagna  di  adornare  di 
Veneri  e  di  Graxie  (come  dicevano  i  vecchi  seicentisti) 
l' oratorio  sacro,  perchè  non  restasse  al  di  sotto  del 
melodramma,  uccise  anche  quel  po'  di  sentimento  reli- 
gioso che  emanava  naturalmente  dalla  anima  piuttosto 
timida  e  scrupolosa  del  poeta. 

Quelle  Veneri  e  quelle  Graxie  malauguratamente 
non  abbelliscono  che  la  pelle  di  un  cadavere  mal 
ridotto  e  contraffatto  su  di  un  vero  letto  di  Procuste. 
Quella  materia  che  lo  Spagna  maneggia  è  refrattaria  a 
prendere  la  forma  che  egli  vorrebbe.  Ad  ogni  pie 
sospinto,  qualche  cosa  che  non  va,  e  che  rivela  lo 
sforzo,  ci  avventa  come  fuco  esteriore  senza  commo- 
verci. Tutto  è  superficiale  ;  tolti  i  ritornelli,  i  nobili 
scherzi,  le  rime  e  tutti  gli  altri  capricci  stilistici,  da 
cui  lo  Spagna  si  riprometteva  l' immortalità,  non  resta 
che  il  fantasma  di  un  Santo  senza  rilievo  plastico, 
senza  fisonomia.  Una  certa  ricercatezza  di  stile,  una 
tendenza  a  far  del  dramma,  anche  quando  il  soggetto 
o  la  situazione  non  si  presta,  la  cura  che  si  pone  nel- 
l' evitare   l'elemento   narrativo  con  forme  di  preghiera 
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o  con  mille  altri  mezzucci  che  tradiscono  troppo  lo 
scopo  melodrammatico  del  poeta,  ci  preparano,  insen- 
sibilmente, verso  la  decadenza  dell'oratorio.  Egli,  avendo 
dato  origine  per  sola  forza  delle  contingenze  storiche, 
in  cui  si  trovava,  al  secondo  tipo  dell'oratorio,  non  fu 
davvero  l'autore  più  adatto  a  fargli  onore.  Privo  di 
quel  senso  critico  che  si  ricerca  in  chi  si  accinge  a 
far  delle  riforme,  onde  possa  giudicare  rettamente  ciò 
che  il  genere  deve  conservare  per  non  contraffarsi, 
e  ciò  che  può  ancora  accettare  per  rinnovarsi,  raci- 
molò, senza  discernimento,  come  già  il  Bontempi  per 
l'oratorio  a  testo  neWHistoria  Musica  (1696),  precetti 
e  regole,  da  cui  derivò  fortunatamente  una  più  larga 
concezione  del  Testo  :  ma  come  oratoriografo  lo  Spagna 
restò,  come  è  naturale,  inferiore  agli  altri  che  vennero 
dopo  di  lui.  E  infatti  altri,  anzi  moltissimi  altri,  anche 
senza  quella  vana  pompa  di  precetti  melodrammatici, 
trassero  vantaggio  dalla  pratica  riforma  dello  Spagna  e 
si  diedero  a  comporre  oratorii  senza  Testo. 

Dello  svolgimento  che  ebbe  l' oratorio  di  secondo 
tipo  in  Italia,  parleremo  nel  prossimo  capitolo:  qui,  tanto 
per  mostrare  che  gli  stranieri  han  tutto  ricopiato  da  noi, 
faremo  vedere  le  varie  diramazioni  che  prese  questa 
nuova  forma  in  Europa  per  merito  principalmente  del- 
l' Hàndel.  Come  lo  Schùtz  appartiene  al  periodo  clas- 
sico, così  l' Hàndel  (1685-1759)  appartiene  al  periodo 
moderno  dell'  oratorio. 

Nato  ad  Halle  sulla  Saale,  a  soli  12  anni,  sonando  l'or- 
gano alla  Corte  di  Berlino,  fece  stupire  il  Bononcini  e 
l'Ariosti.  italiani,  che  già  divinarono  in  lui  un  grande  ar- 
tista. Nel  1703,  ad  Amburgo,  nella  circostanza  della  rap- 
presentazione dell' Almira  (1705)  conobbe  Gian  Gastone 
dei  Medici,  che  lo  invitò  a  passare  qualche  tempii  in  Italia. 
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Giuntovi  nel  1708,  prese  a  visitare  i  migliori  centri 
musicali  come  Napoli,  Firenze,  Venezia  e  Roma.  Qui 
la  sua  dimora  acquista  un'  importanza  grandissima,  per- 
chè vi  andò,  quando,  chiusi  tutti  i  teatri  per  ordine  di 
Clemente  XI  (1700-1721)  atterrito  da  un  grande  terre- 
moto, era  in  pieno  rigoglio  artistico  l'oratorio  sacro  nella 
nuova  forma  dello  Spagna.  L'  Hàndel,  non  potendo  dar 
prova  del  proprio  ingegno  pel  teatro,  si  diede  a  comporre 
oratorii  per  1'  Arcadia  dove  fu  introdotto  dal  marchese 
Ruspoli  e  per  1'  Accademia  del  cardinale  Ottoboni,  il  più 
grande  mecenate  dell'  oratorio  in  quel  tempo. 

Pietro  Ottoboni,  veneto,  era  nato  nel  1667,  e  venne 
eletto  cardinale  dal  papa  Alessandro  Vili,  suo  zio,  al- 
l' età  di  22  anni  il  2  novembre  1689.  Mori  nel  1740. 
Di  beli'  aspetto,  di  maniere  aristocratiche,  colto,  amante 
della  musica  e  poeta,  s' era  creato  del  proprio  Palazzo 
nella  Parrocchia  di  S.  Lorenzo  in  Damaso,  una  vera 
reggia  dell'arte  e  della  carità.  Le  sue  ricchezze  erano 
incalcolabili,  poiché  dai  soli  benefìzi  percepiva  50,000 
scucii  all'  anno,  senza  contare  i  proventi  che  ricavava 
dalla  Protettoria  sul  Regno  di  Francia  e  dalla  famiglia. 

Aprì  una  farmacia  gratuita  per  i  poveri,  accolse  i 
pellegrini  alla  sua  mensa,  fondò  varie  opere  di  beneficenza, 
ma  le  sue  ricchezze  profuse  specialmente  per  il  regale 
mantenimento  dell'  Accademia  poetico-musicale  che 
aveva  istituito  fin  dal  1701.  Il  cardinale  Ottoboni  con 
questa  Accademia  dove  si  bandivano  concorsi  e  si  isti- 
tuivano gare  tra  i  musicisti  e  i  poeti  per  i  migliori 
concerti,  s'  era  prefisso  il  nobile  scopo  di  restaurare  e 
di  diffondere  l' arte  religiosa  musicale  in  Italia.  Tale 
gloria  gli  riconosce  il  Caldara,  veneto,  uno  dei  suoi 
più  illustri  virtuosi,  dedicandogli  i  Mottetti  del  1715  : 
«  L'arte    della    musica,    dolcissima    sollevatrice    degli 
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animi,  è  forse  quella  che  più  d'ogni  altra  Le  deve  gran 
parte  dello  splendore  che  in  Roma  nei  nostri  tempi  ha 
riacquistato.  Il  nobil  genio  di  V.  E.  ha  fatto  rappresen- 
tare nella  sua  splendida  abitazione,  con  tutta  magnifi- 
cenza, sacri  oratorii  e  scelti  drammi  di  soggetto  favore- 
vole alla  Storia  Cristiana  » .'  Giunto  l'Hàndel  a  Roma,  non 
parve  vero  all'  Ottoboni  di  ammetterlo  nell'  Accademia. 
Vi  figuravano  tra  i  poeti,  1'  abate  Pompeo  Figari, 
F  avv.  Zappi  d' Imola,  il  marchese  Rnspoli,  Francesco 
dei  conti  di  Campetto,  e  senza  dubbio  anche  lo  Spagna, 
sebbene  non  si  abbiano  memorie  in  proposito,  uomo 
allora  venerando  per  età,  famoso  già  per  la  stampa 
degli  oratorii  (1706),  maestro  ed  ammiratore  dell'  Otto- 
boni  :  e  tra  i  musicisti,  il  Caldara,  il  Gorelli,  1'  Adami, 
Filippo  Amadei  e  Alessandro  Scarlatti.  A  quest'ultimo 
il  cardinale  si  era  prestato  col  far  dei  libretti  di  oratorio 
come  la  Giuditta  del  1695,  2  non  priva  di  buone  situa- 
zioni e  alquanto  mondana,  come  in  questo  dialoghetto  : 

Giuditta. 

Se  di  gigli,  se  di  rose 

porto  il  volto  e  il  seno  adorno, 
bramo  ancora  più  vezzose 
le  bellezze  in  sì  gran  giorno. 

1  Mattini  a  due  e  tre  ro<-i  ded.  all'  III. Card.  Ottoboni. 

Bologna,  Silvani,  1715. 

2  La  Giuditta  Vittoriosa  oratorio  posto  in  musica  dal 
Sig.  A.  Scarlatti  da,  cantarsi  nella  Congregazione  dei  Mer- 
cadanti  in  Napoli.  Napoli,  l'anerio  e  Mutii,  1695.  Sebbene  il 
nome  dell' Ottoboni  non  apparisca  nella  stampa,  tuttavia  ve  Tho 
trovato  aggiunto  manoscritto  in  varii  libretti  di  Roma  e  di  Fi- 
renze, Della  quale  ultima  città  fu  cantato  e  ristampato  dal  Van- 
gelisti nel  1700.  La  partitura  musicale  di  questo  oratorio  si  trova 
ancora   nel   R.   Conservatorio  di    Napoli. 
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Oloferne. 

Donna,  non  ti  doler  della  tua  stella 
che  si  vaga  ti  fé. 

Giuditta. 

Ma  pur  vorrei 
per  più  piacere  a  te  sembrar  più  bella. 

L'Ottoboni  si  rivela  buon  discepolo  delle  dottrine  dello 
Spagna  tanto  nella  Giuditta  quanto  nell'  altro  oratorio, 
allora  di  comune  argomento,  il  Trionfo  della  Vergine. 1 
Infatti  questo  non  è  che  uno  di  quegli  innumerevoli 
Trionfi  di  cui  sembra  non  si  stancassero  mai  gli  scrit- 
tori del  secolo  XVIII.  Nel  1700  abbiamo  un  Trionfo 
della,  Divina  Provvidenza  con  musica  di  Carlo  Cesa- 
rmi, virtuoso  del  card.  Panfili  :  2  nel  1702  un  Virtn- 
tum  trium/phus  di  Gr.  Francesco  Garbi:  3  nel  1705  un 
Trionfo  della  Castità,  nella  casa  del  marchese  Ruspoli, 
con  musica  del  Caldara.  *  Nessuna  maraviglia  che  il 
cardinale  Ottoboni  se  la  dicesse  molto  coi  Trionfi,  e 
uno  ne  consigliasse,  dopo  il  suo  del  1706,  anche  al- 
l' amico  cardinale  Benedetto  Panfili  per  la  musica  del- 
l' Handel.  Così  venne  fuori  il  Trionfo  del  Tempo  nella 
Bellezza  ravveduta,  mentre  il  marchese  Ruspoli  pre- 
parava per  lo  stesso  musicista  la  Resurrezione,  disputa 


1  Trionfo  della  Vergine  SS.  oratorio  a  quattro  voci  da 
'■untarsi  nella  V.  Compagnia  detta  di  S.  Marco  con  musica 
dello  Scarlatti.  Firenze.  Vangelisti,  1706.  Neppure  in  questo  li- 
bretto v'  è  in  istampa  il  nome  dell'  Ottoboni,  sebbene  mi  risulti 
da  altre  fonti. 

2  Nei  successi  di  S.  Qeneviefa.  Roma,  1700.  Fu  eseguito 
con  poesia  d'anonimo  in  8.  Giovanni  dei  Fiorentini  a  Roma. 

3  Romae,  1702.  Parole  di  Rutilio  Paracciani. 
1  Roma.  Ohracas,  1705. 
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tra  gli  Angeli,  Maddalena,  Satana  e  gli  Apostoli.  Di 
questi  due  oratorii  che  furono  eseguiti  l'uuo  nell'Arcadia 
e  l'altro  nel  Palazzo  Ottoboni,  la  poesia,  come  scrive 
Ernest  David,  est  libre,  dans  le  style,  alors  norcini 
che  le  cardinal  Ottoboni  prit  sons  sa  protection.  ' 
Il  lettore  sa  di  quale  stile  e  di  quale  forma  di  oratorio 
si  parli.  L' oratorio  che  si  coltivava  nel  Palazzo  del- 
l' Ottoboni  e  che  il  cardinale  aveva  messo  quasi  sotto 
la  sua  protezione  non  è.  nò  più  né  meno,  che  l'oratorio 
di  srrondo  tipo  alla  maniera  dello  Spagna.  Questi  gli 
aveva  dedicato  i  suoi  oratorii  nel  1706,  perchè  appunto 
si  era  mostrato  il  più  valido  difensore  e  sostenitore 
della  nuova  forma  di  oratorio.  I  poeti  che  gli  stavano 
attorno,  come  il  Figari,  il  Panfìli,  il  Kuspoli,  Francesco 
dei  conti  di  Campello,  non  la  pensavano  diversamente,  e 
di  alcuni  di  loro  abbiamo  già  esposto  le  idee  e  lo  stile 
parlando  dell'  oratorio  al  Crocifìsso  di  S.  Marcello. 
L'  Hàndel  adunque  venne  a  cogliere  i  primi  frutti  della 
nuova  scuola  italiana,  conformando  ad  essa  il  suo  genio 
musicale  e  rivestendo  di  musica,  con  stile  allora  comune 
all'opera,  le  parole  del  Trionfo  e  della  Resurrezione. 
Questa  maniera  dell'oratorio  dell' Hàndel  è  affatto  italiana. 
Benedetto  Panfìli,  suo  primo  librettista,  era  nato  a 
Roma  nel  1653  :  eletto  cardinale  nel  1681,  vi  morì  nel 
1730.  Anch'  egli  amante  della  poesia  e  della  musica,  isti- 
tuì nel  suo  Palazzo,  sebbene  con  minor  fasto  dell'  Otto- 
boni,  un  centro  di  musica  religiosa,  mettendo  a  capo 
della  sua  cappella  privata  il  maestro  Carlo  Cesarmi, 
una  delle  figure  più  caratteristiche  in  quel  principio  di 
secolo,  e  inesauribile  compositore  di  oratorii  che  face- 
vano il  giro  d' Italia.  Il  Panfìli  fu  più    valente   libret- 


1  '/.   /•'.  Hàndel.  Paris,  Calmano  Levy,   L884,  pag.  48. 
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lista  dell'  Ottoboni,  a  cui  restò  molto  superiore  per  la 
musicalità  del  verso,  per  la  forza  drammatica  delle  si- 
tuazioni e  per  il  sentimento  religioso.  Il  Mandosi,1  che 
ne  vide  la  ricchissima  biblioteca,  scrive  che  vi  si  con- 
tenevano moltissimi  suoi  oratorii  ancora  manoscritti,  ma 
questi  furono  poi  quasi  tutti  dati  alle  stampe  come 
l' Abele  nel  1693  s  V  Ismaele  soccorso  nel  1695, :!  S. 
Maria  Maddalena  dei  Pazzi  nel  1705, 4  il  Figlio! 
Prodigo   nel   1717/ il  Trionfo  del   Tempo,  il   libretto 


1  Op.  cit..  Tomo  I,  pag.  326. 

2  Con  musica  di  Alessandro  Metani  per  la  Congregandone 

di  S.  Filippo.  Firenze,  Vangelisti,  1G93.  Non  v'  è  nome  di 
poeta,  ma  apparisce  in  una  copia  ms  della  Biblioteca  Vittorio 
Emanuele  di  Roma.  La  partitura  di  questo  oratorio  si  conserva 
nella  Biblioteca  Estense  di  Modena. 

3  Oratorio  del  card.  Panfìli.  Firenze,  Vangelisti,  1705. 
Musica  del  Sig.  Alessandro  Scarlatti  :  da  cantarsi  nella  Com- 
pagnia della  Scala.  Firenze,  Vangelisti,  1695. 

4  Oratorio  del  card.  Panfili.  Firenze,  Vangelisti,  1705. 

5  II  Figliuol  Prodigo  poesia  del  già  Eni.  Panfili  con  musica 
del  cav.  Bartolomnieo  Nucci.  Firenze,  Albizzini  (senza  data).  Cfr.  Il 
Figliol  prodigo  posto  in  musica  da  Carlo  Francesco  Cesarmi. 
Roma,  Bernabò,  1718.  Qui,  sebbene  la  stampa  sia  uguale,  non  si  cita 
il  nome  del  Poeta.  Il  Figliol  Prodigo,  è  tratto  con  semplicità  dal 
racconto  evangelico,  e  si  noti  il  soliloquio  del  giovine  nel  Bosco  : 

Dopo  lungo  vagar  riveggo  alfine, 

non  lunge  il  patrio  nido.  Oli  Dio!  ma  come 

farò  ritorno  al  padre, 

al  padre  sì  negletto  V 

al  german  vilipeso  ? 

oh  vergogna  !  oh  dolore  ! 

Mi  stimola  1'  onore, 

il  timor  mi  flagella  : 

e  con  rimorso  interno 

ogni  tronco,  ogni  sasso 

o  mi  sgrida  o  m1  incolpa  ; 

ni' insegue  ad  ogni  passo 

orribile  la  colpa. 
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musicato  dall'  Hàndel,  nel  1718. l  Ma  per  dir  la  verità, 
tra  gli  oratorii  del  Panfili  al  grande  musicista  tedesco 
toccò  proprio  il  peggiore,  giacché  nel  Trionfo  non 
v*  ha  alcuna  vera  situazione  e  tanto  meno  quella  dram- 
maticità che  spesso  si  ammira  nell'  Ismaele,  dove  il 
lamento  di  Agar  è  semplice  e  commovente,  e  nell' Abele, 
dove  si  disegna  con  pennellatile  da  vero  maestro  la 
terribile  figura  di  Caino.  La  materia  stessa  allegorica 
(ed  è  strano  che  ne  andasse  in  cerca  il  Panfili  che 
non  fa  quasi  mai  dell'  allegoria)  toglie  al  Trionfo  del- 
l'Handel  ogni  valore  letterario.  Si  ritorna  alle  misere 
concezioni  del  contrasto  tra  V  Anima  e  il  Corpo. 

La  Bellezza,  vana  e  superba,  allettata  e  sostenuta  dal 
Piacere,  suo  indivisibile  compagno,  si  crede  immortale, 
ma  viene  a  disilluderla  il  Tempo,  il  solito  vecchio  bron- 
tolone già  messo  in  iscena  dal  Manni  : 

I  colossi  del  Sole 

per  me  caddero  a  terra  : 

e  una  frale  bellezza  a  me  fa  guerra? 

urne,  voi  che  racchiudete 

tante  Belle, 

apritevi, 

mostratemi, 

se  di  quelle 

qualche  luce  in  voi  restò  : 

ma  chiudetevi  : 

sono  larve  di  dolore, 

sono  scheletri  d'orrore 

che  il  mio  dente  abbandonò. 


1  Oratorio  posto  in  musiea  'lui  si;/.  <Jarl<>  Cesarmi.  Roma, 
Bernalio  1718.  Vedi  ed.  1725.  Il  testo  è  del  Panfili  e  io  stesso 
che  servì  all'  Fiàlide]  nel  1708. 
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Alle  prediche  del  Tempo  si  uniscono  quelle  del 
Disinganno,  onde  la  Bellezza  riconosce  i  suoi  torti  e 
si  ravvede  : 

Addio,  Piacere,  addio, 
voglio  cangiar  desio, 
e  voglio  dir  mi  pento, 
non  dir  mi  pentirò  : 
quando  mancar  mi  sento, 
non  voglio  dare  a  Dio 
quello  che  più  non  ho. 

Quest'  oratorio,  scritto  fra  l' eleganza  e  il  profumo 
femminile  dei  ritrovi  del  Palazzo  Ottoboni  e  dell'Ar- 
cadia, non  era  neppure  sincero.  Eh  !  via,  con  tutti  i 
suoi  55  anni  sonati,  il  cardinale  Panfili  sebbene,  ri- 
peto, devoto,  rispetto  a  molti  altri  oratoriografì  del  suo 
secolo,  non  era  in  un  ambiente  da  sentire  quello  che 
scriveva.  La  vita  cattolica  romana  sul  principio  del  se- 
colo XVIII  era  troppo  distratta  dai  clamori  mondani, 
perchè  avesse  a  prender  sul  serio  queste  prediche  in 
versi.  E  neppure  l' Handel  ci  credette,  se  dobbiamo 
prestar  fede  alla  musica.  Lo  stile  del  Trionfo  come 
della  Resurrezione  è  affatto  teatrale  :  1'  Handel  si  serve 
anzi  degli  stessi  temi  musicali  dell'  Agrippina  e  del- 
l' altre  sue  opere  profane.  Per  questo  forse  il  Trionfo 
che  più  di  tutti  gli  oratorii  dell' Handel  conservò  il  tipo 
dell'  opera  italiana,  piacque  al  pubblico  inglese  ;  tanto 
è  vero  che,  avendolo  rifuso  1'  autore  nel  1737,  se  ne 
fecero  allora  degli  estratti  per  conto  dell'editore  Walsh, 
e  quei  canti  divennero  popolarissimi  in  Inghilterra. 

Qui  per  altro  la  musica  religiosa  prendeva  un 
aspetto  abbastanza  singolare  per  certe  tradizioni  locali, 
che  influirono  profondamente  sul  genio  dell'  Handel.  Già 
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da  tempi  antichi  si  era  soliti  mettere  sulle  scene  i  fatti 
della  Sacra  Scrittura,  e  queste  rappresentazioni  erano 
su  per  giù  del  genere  della  Rappresentazione  Spiri- 
tuale in  Italia.  L' Hàndel  si  stabili  a  Londra  nel  1712 
come  compositore  ed  impresario  dell'  Accademia  del- 
l' Opera.  Nel  1729  tornò  in  Italia,  ma  per  breve  tempo, 
quando  1'  oratorio  alla  maniera  dello  Spagna  incomin- 
ciava già  a  decadere  per  il  nuovo  tipo  ancora  più 
drammatico  che  vi  avevano  sostituito  lo  Zeno  e  il  Me- 
tastasio.  Di  tutto  questo  noi  parleremo  a  suo  luogo  : 
intanto  qui  accenniamo  di  volo  che  1'  Hàndel  importò 
in  Inghilterra  il  nuovo  tipo  metastasiano  coli' unità  di 
tempo  e  di  luogo,  e  quivi,  dove  era  già  in  fiore  la 
Rappresentazione  Spirituale,  i  librettisti,  esagerando  e 
peggiorando  precocemente  le  tendenze  stilistiche  degli 
Italiani,  si  diedero  a  comporre  oratorii  scenici  (chia- 
miamoli così,  perchè  ci  manca  la  vera  parola  tecnica 
che  serva  a  definirne  la  natura  ambigua),  una  specie  di 
quegli  oratorii  tanto  in  uso  in  Italia  sul  principio  del 
secolo  XIX,  che,  pur  non  potendosi  qualificare  come 
melodrammi  per  ogni  mancanza  di  intreccio,  venivano 
tuttavia  svolti  materialmente  sulle  scene.  La  maggior 
parte  infatti  degli  oratorii  dell'  Hàndel  furono  composti 
per  le  scene  su  i  testi  dell'  Humphreys,  di  Hamilton 
Nevòburg,  di  James  Miller,  di  Ch.  Jennens  e  del  prete 
Tommaso  Morell.  Cattivi  poeti  e  cattivi  critici  tutti,  se 
si  eccettua  il  Morell  e  talvolta  il  Miller,  quantunque 
anch'essi,  come  gli  altri,  non  facciano  che  diluire  in  tre 
luughi  atti  i  semplici  oratorii  dello  Zeno  e  del  Metastasio. 1 


1  La  divisione  dell'oratorio  in  tre  partì  affatto  anormale 
e  rarissima  in  Italia,  è  derivata  appunto  dall'  influenza  ohe  68<  i- 
citarono  gli  oratori/  scenici  dell1  Inghilterra. 
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La  Debora  (1733),  l'Atalia  (1734),  il  Saul  (1735), 
il  Sansone  (1741),  appartengono  al  periodo  inglese,  e 
tutti,  sia  per  la  musica  che  mantiene  i  temi  dell'  opere 
Teatrali,  sia  per  il  libretto,  risentono  del  falso  gusto 
del  pubblico  per  cui  furono  composti.  Per  buona  for- 
tuna il  Dr.  Gilson,  vescovo  di  Londra,  preoccupato 
della  profanazione  che  si  faceva  continuamente  della 
Bibbia  sul  palcoscenico,  proibì  che  si  trattassero  argo- 
menti biblici  pel  teatro  :  così  quel  che  non  aveva  po- 
tuto conseguire  un  savio  movimento  di  critica,  ottenne 
in  un  batter  d' occhio  la  forza  della  legge.  L'  oratorio 
tornò  allora  ai  suoi  naturali  confini  di  composizione 
di  concerto.  Senza  tale  divieto  l'Hàndel  non  avrebbe 
sfritto  il  Messia,  la  sola  opera,  strettamente  parlando, 
per  cui  egli  si  separa,  innalzandosi,  da  tutti  gli  altri 
compositori  di  oratorio  nel  secolo  XVIII.  Il  Messia  che 
è  la  più  grande  epopea  che  sia  mai  stata  musicalmente 
composta  in  onore  del  Cristianesimo,  fu  data  a  Dublino 
nel  1742,  e  fu  giustamente  ammirata,  così  tutt' oggi, 
scrive  il  Kretzschmar, 1  come  il  grande  capolavoro  del- 
l' Hiindel,  perchè  è  un'  opera  tutta  sua,  tutta  omogenea 
al  genio  dell'  autore,  e  perchè  con  essa  egli  si  è  ribel- 
lato con  isdegno  alle  tradizioni  e  ai  pregiudizi  de'  suoi 
ascoltatori.  Come  la  Passione  secondo  S.  Marco  del 
Bach,  il  Messia  è  una  delle  grandi  pietre  miliari  del- 
l' arte  musicale  religiosa  che,  mentre  di  per  sé  rias- 
sume e  compie  un'  epoca  storica,  riconduce  1'  oratorio 
dell'  Hiindel  alla  grande  tradizione  tedesca. 2  Così  puro  e 

1  Op.  cit.,  pag.  137. 

2  II  Messia  che  entra  nel  genere  delle  Messiadi,  sebbene  per 
molti  cai-atteri  speciali  mantenga  un  posto  quasi  di  privilegio  su 
tutti  gli  altri  oratorii  del  secolo  XVIII,  pure,  sia  per  corte  ten- 
denze   stilistiche    musicali,  sia  per  la  composizione    del    libretto 
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così  luminoso  fa  il  genio  dell'  Handel  sul  suo  tramonto, 
senza  però  che  l' equilibrio  artistico  da  lui  saputo  por- 
tare tra  l'espressione  musicale  e  la  nuova  forma  lette- 
raria dello  Spagna  riuscisse  a  temperare  gli  effetti  pra- 
ticamente perniciosi  del  Discorso  Dogmatico,  il  quale, 

appartiene  alla  seconda  epoca  artistica  dell'oratorio.  Il  libretto  fu 
composto  in  inglese  dallo  stesso  Bande!  coli' aiuto  dell' Jennens, 
ma  fa  poi  tradotto  in  francese  dal  M.  Victor  Wilder  e  in  italiano  da 
od  anonimo  del  secolo  XIX.  lo  mi  valgo  appunto  di  questa  tra- 
duzione che  fu  edita  a  Venezia  nel  1818  sotto  questo  titolo  :  // 
\I-  sia  oratorio  posto  in  musica  dal  Big.  F.  Q.  Handel  dall'  ori- 
ginale inglese  recato  in  versi  italiani  da]  Signor  X.  X.  Venezia  1818. 
Nella  Prefazione  si  legge  :  questa  traduzione  del  Messia  fu 
guita  da  rispettabile  soggetto,  egualmente  conoscitore  della  Por- 
sia e  della  Musica,  qualità  indispensabili  per  tali  opera?,  ioni . 
ma  di  cui  non  può  pubblicarsi  il  aome,  essendosi  egli  a  <-,,, 
ricusato  per  la  sua  modestia.  Una  partitura  musicale  colle  paio]' 
di  questo  anonimo  si  conserva  nella  Biblioteca  musicale  di  Firenze, 
e  una  copia  del  libretto  nella  Bfarucelliana  della  stessa  città.  —  La 
traduzione  dell'anonimo  è  assai  ben  fatta  ed  è  sufficcnte  a  darci 
un"  idea  della  grandiosa  epopea  dell' Handel,  da  lui  cosi  beni 
espressa  con  frasi  e  parole  tolte  dalla  Bibbia.  Le  situazioni  oltre- 
modo drammatiche,  si  succedono  con  rapidità,  giacché,  se  manca 
il  Testo  propriamente  detto  come  noli* oratorio  classico,  il  Coro,  su 
cui  è  addossata  la  parte  principale  descrittiva,  si  assume  con  abilità 
T  officio  di  trasportare  l1  immaginazione  dell'  uditorio  da  un  luogo 
ad  un  altro,  da  una  scena  ad  un'  altra,  collegando  logicamente  i 
l'atti  con  passaggi  veramente  abili  ed  insensibili.  Si  veda  questa 
ammirabile  scena  tra   Cristo  e  il   Coro: 

Cristo. 

Deriso  disprezzato 

rifiuto  dei  mortali, 

son  nato  a  tutti   i   mah. 

son  T  uomo  del  dolor. 
Diedi  il  mio  corpo 

a  chi  il  percote  : 

diedi  le  gote, 

perchè  le  Laceri 

empio  furor. 

—  Storia  dell'Old  ■-"_* 
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dopo  avere  inquinato  1'  arte  della  Germania  e  precoce- 
mente falsato  l' indirizzo  dell'  oratorio  in  Inghilterra, 
ebbe  più  lente,  ma  non  meno  disastrose,  conseguenze 
in  Italia. 


Dal  motto  arguto  il  viso  io  mai  non  volsi 
né  dello  sputo  al  vituperio  il  tolsi. 

Coro. 
Veggio  veggio  che  tutti 
porti  i  nostri  languori  : 
veggio  i  nostri  dolori 
tutti  su  te  piombar  :  piagato  fosti 
per  li  nostri  delitti  e  t1  hanno  attrito 
le  nostre  orrende  inirruitadi  atroci. 
Di  nostra  pace 
il  caro  prezzo 
egli  versò  : 
e  la  sua  piaga 
ne  risanò. 

Cristo. 
Il  duol  in'  opprime,  il  duol  nr  opprime  il  seno  : 
cercai  se  v1  era  alcuno 
che  al  pianto  mio  piangesse  : 
ma  non  vi  fu  chi  lacrima  spargesse. 
Guardate  e  poi  mi  dite 
se  mai  dolor  trovate 
simile  al  mio  dolor. 

Coro. 
Per  te  dal  mondo  e1  fu  svelto  e  diviso, 
per  le  orrende  tue  colpe  il  vedi  ucciso, 
ma  non  starà  quell'alma 
nell1  infernale  orror  : 
ne  il  verme  roditor 
le  sante  membra  sue 
giammai  offenderà. 
In  tal  modo  il  Coro  prepara  insensibilmente  la  grande  scena 
della  Resurrezione;  e  così  via  di  seguito. 
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CAPITOLO  XV. 

Secondo  periodo  artistico  dell'  oratorio  —  come  succeda  al  clas- 
sico, e  si  svolga  con  diversa  fortuna  durante  il  predominio 
della  scuola  napoletana  (1093-1804)  —  i  tre  tipi  letterarii 
di  oratorio  che  si  succedono  in  questo  tempo  —  1'  oratorio, 
quale  fu  ridotto  dallo  Spagna  ben  corrisponde  alle  esigenze 
artistiche  dell'  epoca  scarlattiana  —  diffusione  dell1  oratorio 
a  Roma  —  suoi  caratteri  nel  principio  del  secolo  XVIII  — 
contenuto  civile  degli  oratorii  —  G.  Battista  Grappelli  — 
nuovi  tipi  —  Maria  Stuarda  —  Tommaso  Moro  —  Olindo 
p  So f rotila  —  a  Venezia  —  svolgimento  dell'  oratorio  nei 
conservatorii  di  musica  —  le  cantatoci  veneziane  —  Le- 
grenzi —  Biffi  —  restaurazione  dell'  oratorio  con  Benedetto 
Marcello  e  col  Lotti  —  Galluppi  e  Bertoni  —  1"  oratorio  a 
Bologna  —  G.  Paolo  Colonna  e  Giacomo  Antonio  Perti  — 
caratteri  dell'  oratorio  bolognese  nel  secolo  XVIII  —  G.  Bat- 
tista Martini  —  decadenza  dell'  oratorio  a  Napoli  —  V  ar- 
chivio filippino  —  esame  di  questi  documenti  —  Vinci  e 
Pergolesi  —  conclusione. 

Lo  Spagna,  come  s'è  mostrato  nello  scorso  capitolo, 
diede  un  fiero  colpo  all'oratorio  classico  col  Testo,  e 
sebbene  non  riuscisse  a  sopprimerlo  (giacché  molti  con- 
tinuarono ancora  a  comporre  oratorii  sullo  stampo  antico) 
la  nuova  forma,  senza  testo,  più  drammatica,  più  spi- 
gliata, insomma  più  moderna,  attirò  a  sé  l'attenzione  di 
tutto  il  mondo  letterario  e  musicale.  L'  Handel  stesso, 
uomo  superiore,  non  seppe  liberarsi  dall'  influenza  del 
nuovo  tipo,  il  quale,  se  coi  primi  tentativi  dello  Spagna 
ebbe  più  che  umile  principio  di  tendenza  letteraria,  come 
forma  più  idonea  e  adeguata  al  nuovo  stile  musicale 
che  s' introduceva,  si  diffuse  miracolosamente  colla  nuova 
scuola    di    Alessandro    Scarlatti    (1659-1725).    Questa 
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scuola,  ormai  nota  a  tutti  per  il  suo  carattere  essen- 
zialmente cromatico  e  lirico,  inizia  l'epoca  del  bel  canto. 
«  I  Napoletani,  scrive  il  Riemann,  obbedendo  a  quel 
senso  della  bellezza  melodica  che  è  innato  agli  Italiani, 
si  diedero  a  coltivare  con  speciale  amore  l' elemento 
melodico,  così  sdegnosamente  negletto  dai  fondatori  del- 
l' opera  :  con  loro  raggiunse  perciò  veramente  il  suo 
apogeo  1'  epoca  del  bel  canto  » .  1  Fu  tale  la  fortuna 
del  nuovo  stile  napoletano  che  tutta  l' Europa  ne  accet- 
tava con  entusiasmo  i  precetti,  avendoli  propagati  Do- 
menico Scarlatti,  figlio  di  Alessandro,  a  Londra,  a  Li- 
sbona e  a  Madrid  :  l' Iomelli  a  Yienna  e  a  Stoccarda  ; 
il  Piccinni  a  Parigi;  il  Fischetti  a  Dresda;  il  Paisiello  a 
Pietroburgo;  il  Perez  a  Lisbona;  il  Fiorillo  a  Brunswick. 
Questo  stile  rese  italiani  ingegni  affatto  tedeschi  come 
l'Hasse  e  il  Graun  :  completò  i  genii  dell'  Handel,  del 
Gluck,  del  Schwanberg,  del  Mozart  e  deH'Haydn:  tenne  il 
dominio  nell'oratorio  italiano  fino  allo  Zingarelli  (1837). 
Ma  se  fu  nei  primordi  cioè  nell'  epoca  Scarlattiana 
una  reazione  plausibile  e  legittima  in  difesa  dei  diritti 
sacrosanti  della  musica  profana,  costituì  il  principio  di 
una  vera  decadenza  per  F  oratorio  sacro:  perchè  «quanto 
più,  aggiunge  il  Riemann,  1'  opera  napoletana  s'  andò 
sviluppando  nel  senso  indicato  sopra,  tanto  più  il  suo 
stile  venne  a  trovarsi  in  contrasto  stridente  collo  stile  rigi- 
damente chiesastico  della  scuola  romana  che  considerava 
come  sacre  le  tradizioni  dello  stile  palestriniano,  onde 
le  due  forme  (oratorio  ed  opera)  s'  avvicinano  tanto  fra 
loro  che  riesce  diffìcile  stabilire  esattamente  i  loro  con- 
fini :  così  si  ebbero  oratorii  eseguiti  scenicamente  e  azioni 
sceniche,  molto  affini  all'opera,  cantate  piuttosto  a  guisa 


1  Storia  della  musica,  op.  cit.,  pag.  "_\4. 
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di  concerto,  senza  sceneggiatura  » .  l  Ma  ciò  deve  in- 
tendersi con  discrezione,  cioè  secondo  i  tempi,  perchè 
sarebbe  grossolano  errore  giudicare  tutti  gli  oratorii  del- 
l' epoca  napoletana  alla  stessa  stregua  e  dallo  stesso 
punto  di  vista.  Tra  i  Dolori  di  Maria  Vernine  (1093) 
dello  Scarlatti,  cantati  in  S.  Luigi  di  Palazzo  in  Na- 
poli e  la  Distruzione  di  Gerusalemme  (1804)  dello  Zin- 
garelli,  applaudita  per  cinque  anni  di  seguito  sulle  scene 
del  Yalle  a  Roma,  e'  è  troppa  differenza  di  stile  quanto 
di  tradizioni,  sebbene  i  due  maestri  appartengano  alla 
stessa  scuola.  Tale  differenza  consiste  sia  nella  musica 
sia  nell'  organismo  del  libretto.  Come  dal  primo,  che  ha 
ancora  tutta  la  fisonomia  di  un  oratorio,  si  passi  grada- 
tamente a  quella  specie  di  oratorio-scenico  dello  Zinga- 
relli,  questo  è  quanto  ci  siamo  proposti  di  studiare  in 
questo  non  breve  periodo  napoletano  (1693-1804). s 

Perchè  si  proceda  con  chiarezza,  e   perchè   non   ci 
venga  meno,  per  così  dire,  la  bussola  critica,  necessaria 


1  Op.  cit.,  pag.  276. 

2  Ci  ristringiamo  a  queste  due  date,  non  perchè  sia  in  esse 
compreso  matematicamente  il  periodo  napoletano,  ma  solo  perchè 
corrispondono  meglio  alla  direzione  logica  e  generale  di  questa 
storia.  Infatti  lo  Scarlatti,  prima  del  1633,  avea  già  composto 
N.  Teodosio  (partitura  nella  Biblioteca  Estense)  e  il  Trionfo 
/Itila  Grazia  (Y  autografo  si  trova  nella  stessa  Biblioteca)  nel 
l«is3,  ma  in  questi  oratorii  s'  inizia  appena  quello  stile  la  cui 
diffusione,  per  ciò  che  riguarda  la  musica  religiosa,  non  s'  ebbe 
che  verso  la  fine  del  secolo  XYIII.  Il  1693  si  presta  dunque 
bene  a  indicare  il  principio  di  quel  movimento  che  mette  capo 
alla  scuola  musicale  di  Napoli.  In  quanto  poi  alla  seconda 
data,  si  rifletta  che  lo  Zingarelli,  morto  nel  1837,  mentre  chiude 
la  granili-  serie  dei  maestri  napoletani,  rappresenta  anche  il 
punto  piii  culminante  dell'  oratorio  della  decadenza.  Dopo  lo  Zin- 
garelli  incominciano  anche  in  Italia  i  primi  sintomi  della  restau- 
razione. 
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ad  orizzontarci  nel  grande  mare  degli  oratorii  che  di 
vario  aspetti  e  di  vario  tipo  si  alternano  e  si  succedono 
dopo  il  periodo  classico,  il  periodo  napoletano,  che  im- 
mediatamente gli  succede,  si  può  dividere  in  tre  epoche. 
1°  Dal  1693  al  1725.  Lo  Scarlatti  segna  il  passag- 
gio dalla  scuola  romana  alla  napoletana.  In  questo  tempo 
i  due  movimenti  letterario  e  musicale  si  uniscono  e  si 
cambaciano  costituendo  e  perfezionando  l'oratorio  senza 
il  Testo.  Lo  stile  romano  perde  ogni  giorno  più  della 
sua  austera  espressione,  la  polifonia  si  trascura,  l'ora- 
torio accetta  quasi  tutte  le  forme  stilistiche  del  tea- 
tro. In  questo  senso  si  esplica  la  migliore  energia  arti- 
stica dello  Scarlatti,  del  Sarro,  del  Feo,  del  Vinci,  del 
Pergolesi.  Con  tutte  le  innovazioni  che  il  primo  apportò 
all'oratorio  introducendovi,  come  nell'opera,  V ouverture, 
perfezionando  il  duetto,  i  ritornelli  e  tutte  le  altre  forme 
liriche  del  melodramma,  egli,  in  fin  dei  conti,  resta  il 
grande  discepolo  del  Carissimi  che  riduce  a  maggiore 
semplicità  i  complessi  canoni  della  scuola  romana,  e  in- 
fonde nelle  fughe  un  caldo  alito  di  vita  che  era  impos- 
sibile sperare  dai  tenaci  compositori  della  chiesa  romana. 
/  Dolori  di  M.  Vergine  (1693),  Giuditta  (1695),  il  Sa- 
crifìcio d' Abramo  (1703),  i7  martirio  di  Santa  Teo- 
dosia  (1703),  Sedecia  (1706),  la  Vergine  Addolorata 
(1717),  S.  Filippo  Neri  (1719), 1  sono  i  primi  oratorii 
dell'  epoca  moderna,  nei  quali  la  nuova  intessitura 
dello  Spagna  trova  la  sua  piena  e  adeguata  fusione 
colle  nuove  concezioni  della  scuola  napoletana.  Né 
il  libretto,  come  1'  avea  ridotto  lo    Spagna,  né  la  mu- 


1  Questi  oratorii  sono  quasi  tutti  conservati,  trovandosene 
ancora  le  partiture  nelle  diverse  Biblioteche  musicali  di  Napoli, 
di  Modena  e  di  Parigi.  Cfr.  Edward  J.  Dent,  op.  cit.  pag.  206. 
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sica,  quale  la  concepiva  lo  Scarlatti,  costituiscono  un 
vero  pericolo  dell'  oratorio,  che,  nonostante  i  gravi  di- 
fetti, resta  sempre  fondamentalmente  epico:  perciò  l'ora- 
torio che  prevalse1  fino  alla  morte  dello  Scarlatti  (1725), 
sebbene  non  sia  classico,  nò  subisca  più  un  influsso  di- 
rettivo da  parte  della  scuola  romana,  perchè  se  ne  ri- 
spettarono almeno  i  caratteri  fondamentali,  può  dirsi 
legittimo.  Lo  svolgimento  di  questo  oratorio  è  impor- 
tantissimo, giacché  conta  e  stringe  nella  sua  cerchia  di 
idee  e  di  tradizioni  i  più  grandi  genii  moderni  dal- 
l' Hàndel  al  Gounod. 

2°  Dalla  morte  dello  Scarlatti  alia  morte  dell' «To- 
rnelli (1725-1774).  In  questo  tempo  coli'  Hasse,  col  Leo, 
col  Porpora  e  coli'  «Tornelli  si  svolge  e  giunge  al  suo 
completo  svolgimento  lo  stile  napoletano,  il  quale  però 
degenera  in  un  lirismo  dominante.  Nella  corte  di  Vienna, 
dove  la  scuola  napoletana  ha  trovato  i  migliori  e  i  più 
potenti  mecenati,  si  esplica  l'attività  letteraria  dello  Zeno 
e  del  Metastasio,  i  quali,  come  han  pensato  a  portare 
una  riforma  nel  corrotto  melodramma,  così  per  ingra- 
ziarsi i  padroni  religiosi,  un'  altra  consimile  ne  esco- 
gitano per  F  oratorio,  riadattando  al  gusto  della  corte 
e  riducendo  ancora  la  nota  forma  dello  Spagna.  Il  nuovo 
e  terzo  tipo  che  noi  chiameremo  metastasiano,  perchè 
fiorì  nei  tempi  del  Metastasio  e  da  lui  fu  conciotto  al 
più  alto  grado  di  perfezione  stilistica,  rappresenta  un 
passo  di  più  verso  le  innovazioni  teoriche  del  Discorso 
Dogmatico,  e  sono  caratteri  suoi  proprii  l'unità  di  tempo 
e  di  luogo  (ciò  è  da  notarsi  perchè  costituisce  una  so- 


1  Dico  prevalse,  perchè  anche  (lupo  il  1725  si  continuò  a 
coltivare  questo  oratorio,  come  il  classico,  sebbene  con  più  par- 
simonia rispetto  alle   nuove   forme  che  si  Introdussero,  e  di  cui 

pari' Temo. 
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stanziale  differenza  dal  libretto  dello  Spagna),  la  divi- 
sione in  due  parti,  la  mancanza  di  scena  e  di  un  in- 
treccio propriamente  detto. 

L'  oratorio,  colla  nuova  riforma  dello  Zeno  e  del 
Metastasio,  non  può  dirsi  ancora  distrutto,  ma  ha  per- 
duto la  maggior  parte  del  suo  carattere  epico.  Dalla 
corte  di  Vienna  1'  oratorio  metastasiano  si  propagò  in 
tutta  l' Italia  e  fu  coltivato  poi  in  tutta  l' Italia,  preva- 
lendo sino  alla  fine  del  secolo  XVIII. 

3°  Dalla  morte  dell'  Jomelli  alla  morte  dello  Zin- 
garelli  (1777-1837).  In  quest'ultimo  periodo  della  scuola 
napoletana  si  dà  il  colpo  di  grazia  all'oratorio  sacro,  per- 
chè si  cominciano  a  scrivere  libretti,  non  solo  coli'  unità 
di  luogo  e  di  tempo,  ma  anche  con  un  certo  intreccio, 
tanto  che  l'oratorio,  costituitosi  in  un  vero  melodramma 
spirituale,  sebbene  tecnicamente  sbagliato,  sale  il  palco- 
scenico, si  svincola  affatto  dalla  dipendenza  delle  case 
religiose,  dalle  confraternite  e  dalle  chiese,  e  si  mette, 
come  ogni  altra  opera  destinata  alle  scene,  alla  discre- 
zione degli  impresari  di  Teatro.  Quest'  oratorio-scenico 
(chiamiamolo  così,  perchè  ci  manca  la  parola  tecnica) 
ha  avuto  un  dominio  in  Italia  quasi  fino  ai  giorni  no- 
stri, perchè,  perduta  la  fi-adizione  degli  oratorii,  non 
mancarono  qua  e  là  i  musicisti  di  comporne  su  quello 
stile  e  con  quei  sistemi  che  per  noi  italiani  erano  ormai 
un'  abitudine. 

Ma  di  tutto  questo  noi  parleremo  a  suo  luogo.  In- 
tanto si  ponga  mente  alla  leggierezza  colla  quale  si  è 
fatto  della  critica  sulF  arte  del  periodo  napoletano.  Da 
per  tutto,  e  specialmente  su  i  libri  tedeschi,  si  va  di- 
cendo che  quest'  arte  è  leggiera,  manca  di  profondità, 
non  è  adeguata  al  soggetto  religioso.  Ma  chi  parla  così 
in  complesso  dell'  arte  oratorica  del  secolo  XVIII,  co- 
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nosce  davvero  tutte  le  trasformazioni  di  essa  ed  ha 
classificato  con  ordine  i  varii  documenti  da'  quali  risulta 
genuina  tutta  la  grandezza  della  sua  storia?  Ne  dubi- 
tiamo :  mettere  ad  un  pari,  per  esempio,  come  fanno  il 
\Vaugemann  e  il  Kretzschmar,  con  palese  diffidenza 
dell'  arte  italiana,  tutti  gli  oratorii  di  questo  tempo,  è  un 
fatale  errore  che  manca  di  qualsiasi  base  critica.  Se  tutto 
ciò  che  sorge  dallo  spirito  umano  ha  valore  nella  sto- 
ria, 1'  oratorio  di  quest'  epoca  costituisce  di  per  sé  un 
grandioso  e  complesso  monumento  di  arte  religiosa 
adeguata  agli  spiriti  che  1'  han  voluta  in  tal  modo  ;  arte 
che,  mentre  noi  italiani  abbiamo  troppo  obliato,  gli  stra- 
nieri, pur  imitandone  gli  esempi,  hanno  troppo  avvilito. 
Ogni  tempo  ha  la  fede  e  1'  arte  religiosa  che  s'  è  an- 
data elaborando  con  la  propria  cultura  e  col  proprio 
sentimento.  Rimproverare  allo  Scarlatti,  perchè  non  ha 
scritto  come  il  Bach,  è  lo  stesso  errore  di  chi,  guai- 
dando  a  Dante,  non  vide  sotto  a  lui  che  rozzezza  e 
cattivo  gusto.  Il  Bach  è  il  grande  padre  dell'  oratorio 
classico  tedesco,  come  il  Carissimi  dell'  italiano,  ma  se 
si  dovesse  accettare  soltanto  quel  che  è  stato  scritto 
secondo  la  loro  mente  e  il  loro  cuore,  la  storia  dell'ora- 
torio si  ridurrebbe  a  ben  poche  pagine.  Non  siamo 
dunque  cosi  gretti  ed  esclusivisti  da  imporci  noi  critici 
al  genio  che  crea,  e  fa  dell'  arte  sincera.  Se  ci  fu  un 
tipo  classico  in  un'  epoca,  in  cui,  più  o  meno,  tutti  gli 
scrittori  di  chiesa  ritenevano  in  sé  un  po'  dello  spirito 
palestriniano,  nell'  epoca  moderna  che  questo  spirito  si 
illanguidiva,  s' aprì  un  altro  lembo  di  arte  religiosa, 
chiamatela  più  sentimentale,  più  soggettiva,  più  dram- 
matica, più  moderna,  ma  che  ò  sempre  arte  religiosa  ; 
e  in  quella  guisa  che  commosse  e  fece  lacrimare  tanti 
uomini  nel  secolo  del  bel  canto,    continua   anche  oggi 
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a  ritenere  in  sé  qualche  cosa  che  non  muore  nella  storia 
del  cuore  umano. 

Cominciando  dunque  a  parlare  della  prima  epoca 
della  scuola  napoletana  (1693-1725),  diciamo  che  il 
nuovo  oratorio,  senza  testo,  nella  sua  forza  drammatica, 
nella  disposizione  più  logica  degli  episodii,  nella  ten- 
denza a  descrivere  con  più  efficacia  il  lato  storico  del 
Cristianesimo,  rappresentava  il  massimo  limite  delle  con- 
cessioni veramente  compatibili  col  genere  degli  oratorii, 
e  venne  perciò  in  buon  punto  ad  accogliere,  nella  forma 
dello  Spagna,  il  potente  rigoglio  musicale  dei  giovani 
maestri.  Né  si  tardò  molto  a  coglierne  i  frutti,  giac- 
ché 1'  oratorio  agiografico,  come  si  è  visto,  apparì  come 
trasformato  coi  tipi  umani  e  passionali  di  Cecilia, 
Agnese,  Agapito  e  Sebastiano. 

L'  oratorio  biblico  al  Crocifisso  di  S.  Marcello,  seb- 
bene vi  avesse  troppa  parte  1'  amore,  era  trattato  dai 
poeti  con  vivacità  d' imagini  e  con  freschezza  di  sen- 
timento. L'  oratorio  teologico  seicentistico,  così  freddo, 
così  poco  umano,  così  inelegante,  sembra  quasi  rinsan- 
guarsi nella  nuova  maniera,  e  si  trasforma  in  un  ora- 
torio più  moderno,  più  di  carattere,  più  storico.  Fi- 
lippo Capistrelli,  Antonio  Checchi,  Paolo  Gini,  Giovanni 
Santori,  Giuseppe  Scalmani,  Antonio  Politauri,  si  dimo- 
strano più  abili  poeti  che  il  Lazzarini  e  i  primi  libret- 
tisti di  S.  Girolamo  e  della  Vallicella.  Ma  l'imagine 
dei  nuovi  poeti,  tutti  seguaci  dello  Spagna,  si  completa 
coli' altra  dei  nuovi  musicisti  G.  Battista  Piosello,  Pier 
Paolo  Bencini,  Carlo  Cesarmi,  Domenico  Laureili,  Iacobo 
Bonaventura  Fei,  Mercurio  Fazioli,  Antonio  Quintavalle, 
Lorenzo  Fontana,  Cinzio  Vinchioni,  compositori  di  mu- 
sica religiosa  fioriti  appunto  tra  il  1690  e  il  1720  e 
che,  per  i  primi  in  Eoma,  si  approfittarono    dei  nuovi 


DA  F.  BALDUCCI  AI  tìlORXI  NOSTRI,   1642-1905.  347 

precetti  napoletani.  Sebbene  "non  ci  fossero  dei  Bach 
fra  tutta  quella  gente  che  prendeva  parte  al  movimento 
oratorico  del  principio  del  secolo  XVIII,  tuttavia  non 
era  questa  un'  età  di  decadenza.  Gli  spartiti  che  ci  ri- 
mangono ancora  nelle  primarie  biblioteche  musicali 
della  Germania  e  dell'  Italia,  valgono  a  dimostrarcelo. 
L'  aria  non  è  ancora  sfacciata,  né  prepotente  ;  i  cori 
contengono  ancora  un  bagliore  dell'  antica  polifonia  ro- 
mana :  non  si  rinunzia  alle  fughe,  non  all'effetto  armo- 
nico, non  alla  sapiente  cooperazione  descrittiva  dell'or- 
chestra: i  recitativi  sono  spesso  di  un  fraseggiare  ampio 
e  solenne:  la  scuola  romana  vi  s'afferma  tenace  e  con- 
servatrice sopra  tutto  nell'  espressione  drammatica.  Nel- 
1' epoca  metastasiana  non  si  terrà  più  conto  dell'esigenze 
del  dramma:  i  recitativi  si  affretteranno  o  si  ridurranno 
alla  minima  espressione  per  arrivare  a  quella  che  co- 
stituiva il  riposo  dell'  anima,  l' aria  cotanto  carezzata 
dal  poeta  e  dal  musicista.  In  questa  epoca  di  transizione, 

10  stile  romano  interviene  a  temprare  il  volo  lirico  dentro 
i  confini  del  fatto  preso  a  svolgere  alla  mente  del  devoto. 

11  libretto,  o  bene  o  male  che  sia  fatto,  conserva,  in  fondo, 
questo  equilibrio  di  arte  e  di  senso  comune.  Il  fatto  in- 
comincia ad  acquistare  un  vero  e  proprio  valore  storico. 
I  personaggi  sono  uomini  vivi,  pensano  più  colla  propria 
testa;  non  sono  semplici  automi  in  mano  della  Provvi- 
denza, ma  coscienze,  vere  personalità  che  agiscono  e  si 
muovono  in  nome  di  un  forte  ideale.  All'  oratorio  teolo- 
gico si  contrappone  ora  in  quest'epoca  ed  in  Roma, 
l' oratorio  civile,  di  cui  fu  principale  rappresentante 
G.  Battista  Grappelli. 

Figlio  di  Giuseppe  Grappelli,  abbreviatore  della  Curia 
Romana,  nacque  a  Prosinone,  ma  fin  da  giovanetto  fu 
educato  in  Roma,  dove  visse,  secondo  quanto  scrive  il 
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Ricchi,  '  fino  al  secondo  decennio  del  secolo  XVIII,  con 
molta  gloria,  ricercatissimo  come  poeta,  aggregato  al- 
l'Arcadia, e  librettista  dei  Filippini.  I  suoi  oratorii, 2 
quasi  tutti  cantati  a  S.  Girolamo  della  Carità,  furono 
uditi,  dice  lo  Spagna,  con  particolare  applauso;  ciò  è 
tanto  vero  che  G.  Battista  Pizsello,  nella  dedicatoria  di 
Maria  Estuarda  (17  06),  così  presentava  il  poeta  al 
card.  Ottoboni:  «  Il  Signor  G.  Battista  Grappelli,  che  n'è 
l' autore,  non  ha  bisogno  che  io  lo  dia  a  conoscere  all'  ot- 
timo intendimento  di  V.  E.  mentre  la  sua  virtù  e  le  sue 
opere  le  n'hanno  già  data  un'esattissima  cognizione, 
essendo  tale  l'applauso  che  esigono  universalmente  i  suoi 
drammi,  e  tale  la  concorrenza  degli  uditori  nelle  recite 
degli  stessi,  che  potrebbe  con  giustizia  dirsi  di  lui  ciò 
che  fu  detto  del  grato  cantore  della  Tebaide  : 

curritur  ad  vocem  jucundam....  ». 


1  Teatro  degli  Uomini  illustri  nel  Regno  antichissimo  dei 
Volsci.  Eoma,  1721,  pag.  137.  Cfr.  Crescimbeni  :  Commentari i 
aW Istoria,  eco.  Venezia,  1730,  pag.  125. 

2  Ho  potuto  racimolare,  specialmente  nella  Biblioteca  Vittorio 
Emanuele  di  Roma,  e  consultare  i  seguenti  :  1°  1/  Esigilo  di 
S.  Silvestro  con  musica  di  Girolamo  Galavotti.  Roma,  Chraeas, 
1705.  2°  La  caduta  di  Simon  Mago  oratorio  a  quattro  con 
musica  di  Agostino  Ciccioni  cantato  alla  Vallicella.  Roma,  Bua- 
gni,  1706.  3°  Maria  Estuarda  Regina  di  Scozia  oratorio  a 
quattro  con  musica  di  G.  Battista  Piosello.  Roma,  Ercole  1706. 
4°  S.  Teodosio  Penitente  con  musica  di  Don  Cinzio  Vinchioni 
eseguito  a  S.  Girolamo  della  Carità.  Roma,  Ercole,  1708.  5°  La 
Decolla -done  del  S.  Precursore  G.  Battista  con  musica  di  Flo- 
riano Aresti  eseguito  in  casa  del  conte  Francesco  Orsi.  Bologna. 
1708.  6°  S.  Girolamo  e  Paola  con  musica  di  Cinzio  Rotondi  ese- 
guito a  S.  Girolamo.  Roma,  Ercole,  1709.  7°  Daniele  con  musica 
dello  stesso.  Roma,  Ercole,  1709.  8°  S.  Caterina  V.  e  M.  ora- 
torio a  quattro  con  musica  di  Domenico  Zipoli  eseguito  a  S.  Gi- 
rolamo. Roma,  Ercole,  1714.  9°  Tommaso  Moro.  Roma,  Er- 
cole  1715. 
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Ed  era  verissimo  :  il  Gl'appelli,  talvolta  duro  e  inelegante, 
piaceva,  simpatizzava,  non  certo  per  la  metrica,  come 
cercherebbe  d'insinuare  lo  Spagna  per  dar  lode  ai  proprii 
precetti,  né  per  altre  sciocchezze  stilistiche  che  non  ebbe, 
e  fu  bene  che  non  n'  avesse,  ma  per  la  viva  passionalità 
dell'azione,  per  il  senso  altamente  drammatico  del  rac- 
conto storico  che  ti  stringe  il  cuore  e  ti  fa  piangere. 
Maria  Estuarda  scritta  per  S.  Girolamo  nel  1706,  con  la 
musica  del  Piosello  compositore  come  lo  Zipoli,  il  Vin- 
chioni  e  il  Galavotti  di  quel  tempo  di  transizione,  offriva 
un  bell'argomento,  commovente,  civile,  nuovo  per  l'ora- 
torio, la  prigionia  e  la  morte  della  giovane  ed  infelice 
regina  di  Scozia  avvenuta  nel  1587  per  gl'intrighi  della 
sanguinaria  Elisabetta.  Questa  donna,  assetata  di  vendetta 
e  di  regno,  è  fìnta,  vana,  superba,  cattiva  come  ce  la 
dipinge  la  storia  : 

Splende  d'incerta  luce 

il  diadema  ch'io  porto,  se  non  cade 
la  testa  di  Stuarda.... 

La  quale  pertanto  dopo  venti  anni  passati  in  un'  umile 
stanza  del  maestoso  palazzo,  non  sa  nulla  né  riesce,  se 
non  per  il  lontano  presentimento,  a  scoprire  ciò  che  si 
macchina  contro  di  lei,  nella  corte  splendida,  in  quelle 
stanze  piene  di  cavalieri  e  di  cortigiani  :  le  giornate  si 
succedono  l'ima  più  triste  dell'altra:  non  ha  conforto: 
medita  sulle  sventure  umane: 

Sorge  amica  la  notte,  e  folte  e  belle 
par  che  più  dell'usato 
escan  nel  cielo  a  scintillar  le  stelle: 
s'io  vi  contemplo  in  quegl' immensi  giri, 
o  superni  zaffiri, 
e  se  rimiro  poi  quanto  circonda 
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l'aria,  la  terra,  l'onda, 

dico  allor  tra  me  stessa:  ahi!  quanto  è  vano, 

in  che  misere  e  nude 

solitudini  è  stretto  il  fasto  umano  ! 

Una  malinconia  profonda,  una  tristezza  veramente 
sentita  è  racchiusa  in  questa  risposta  di  Stuarda  ad  Er- 
nanda  che  l'aveva  invitata  a  dormire,  sicura  almeno  per 
quella  sera  : 

Non  basta  il  sonno,  imagine  di  morte, 

tante  angosce  a  sopir  d'un' alma  oppressa: 
ci  vuol,  credilo  a  me,  la  morte  istessa. 

Una  leggenda  racconta  che  Elisabetta,  nella  solitudine 
del  castello,  vedesse  ai  suoi  piedi  spalancato  l' Inferno  : 
il  Grap  pelli  si  compiace  della  situazione,  e  la  descrive 
come  avvenuta  la  notte  precedente  all'esecuzione  della 
Stuarda  : 

La  sommità  del  cielo 

già  calca  Arturo,  ed  io  non  posso  ancora 

chiudere  al  sonno  i  lumi.  Oh!  dei  regnanti 

sorte  sempre  infelice  ! 

Ma  qual  vedo  dintorno 

girar  larva  notturna,  ombra  funesta? 

oh!  Dio!...  del  mio  peccato 

forse  l'imago  è  questa?... 

serve,  donne,  ministri,  dove  siete? 

ohimè!  ritorna, 

e  con  rimorsi  interni 

mi  sferza  e  mi  flagella. 

Oh!  Stuarda,  Stuarda, 

o  sempre  a  me  nemica,  a  me  rubella! 
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L'infelice,  in  quell'ora,  con  un  Crocifisso  in  mano, 
lenta  incede  al  supplizio: 

Crocifisso  Signore, 

io  con  la  man  ti  stringo 
per  stringerti  col  cuore.... 

poi  rivolta  alle  damigelle  che  piangono: 
figlie,  datevi  pace, 

sperate  in  questo  Cristo  : 

a  cui  di  nuovo  rivolta: 

Signore,  ecco  a  te  viene  un'  infelice 
sconsolata  regina 
ricca  più  di  sventure 
che  di  regia  grandezza, 
tali  però  che  più  del  regno  apprezza.... 
sai....  che....  innocente....  io  moro.... 

Enrico,  duca  di  Leicester,  dà  un  cenno  al  car- 
nefice : 

che  fai,  ministro?...  su.... 

Maria  Stuarda. 
Gesù....  Gesù....  Gesù.... 

La  catastrofe,  che  viene  per  forza  di  storia  e  non 
d'intreccio,  è  sentita  e  piena  di  drammaticità:  sembra 
che  il  Grappelli  quasi  si  diletti  a  racchiudervi  e  a  concen- 
trarvi tutto  il  sentimento.  8.  Caterina  Vergine  e  Mari 7 ri . 
piegando  il  collo  al  carnefice,  muore  colle  stesse  parole. 

Egualmente  tragica  è  la  line  di  Tatuimi  so  Moro,  il 
grande  martire  inglese.  Dove  il  Grappelli  non  può  es- 
sere tragico,  conserva   almeno    un    carattere    sentimeli- 
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tale,  come  nella  morte  di  S.  Paola  che  spira  nelle  brac- 
cia di  S.  Girolamo.  In  conclusione  il  Grappelli,  come 
spesso  l'Ottoboni  e  il  Panfili  —  tutti  della  nuova  scuola 
—  è  un  forte  colorista  della  leggenda  storica,  e  per  il 
primo  eleva  l'oratorio  ad  un  senso  civile. 

Il  che  ci  dà  motivo  ad  una  riflessione.  Può  l'ora- 
torio estendersi  ad  un  contenuto  puramente  civile  ?  Per- 
sonalmente oserei  esporre  un'  opinione  che  forse  sem- 
brerà strana,  che  cioè  V  oratorio,  pure  essendo  nato 
dalle  forme  liturgiche  della  Chiesa,  potrebbe  tuttavia 
avere  maggiore  ampiezza  di  contenuto,  adattandosi  ai 
fatti  storici  che  non  sono  strettamente  religiosi,  ma  nei 
quali  è  incluso  un  senso  educativo.  Noi,  in  principio, 
abbiamo  asserito  che  l' oratorio,  stando  alle  sue  origini, 
non  può  concepirsi  che  religioso.  Ciò  è  vero,  ma  la  pa- 
rola religioso  va  intesa  con  certa  larghezza  di  significato: 
perchè  l' oratorio  sia  religioso,  non  è  necessario  che  parli 
sempre  di  Madonne  e  di  Santi.  L' oratorio,  come  è  la 
composizione  più  fine  ed  aristocratica  per  la  spiritualità 
dei  suoi  mezzi  artistici,  così  dovrebbe,  a  parer  mio,  rap- 
presentare la  pura  arte  dell'idealismo,  in  tutta  l'esten- 
sione della  parola:  dovrebbe  essere  perciò  il  genere  degli 
intellettuali,  degli  spiritualisti,  di  chi  crede,  di  chi  ama, 
di  chi  spera,  di  chi  insomma  ammette  nella  vita  un 
reale  contenuto  che  non  è  parvenza  di  virtù,  ma  morale 
ed  effettiva  ascensione  dell'anima  umana.  Se  c'è  un  ge- 
nere puramente  descrittivo  per  le  storie  del  Cristianesimo, 
non  s' intende  perchè  non  ci  debba  essere  ugualmente 
per  quelle  che  sono  in  modo  più  particolare  le  storie 
passionali  dell'anima  in  contrasto  colle  viltà  della  vita 
ed  estasiata  negli  affetti  suoi  più  puri  verso  la  famiglia, 
la  patria,  il  progresso,  l' umanità,  la  fratellanza  dei 
popoli. 
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Vi  sono  tante  cose  belle  fuori  del  calendario  eccle- 
siastico, cosi  umane,  così  educative  che  dovrebbero  ri- 
guardarsi come  la  più  pura  irradiazione  del  Cristiane- 
simo. L'oratorio,  allargando  il  proprio  contenuto  a  questi 
argomenti,  potrebbe  essere  un'  arte  più  universale,  e 
farsi  più  ampio  rifugio  dell'Ideale  umano.  Ma  questo,  ri- 
peto, è  un  mio  pensiero  che  può  essere  anche  discuti- 
bile, e  d' altronde  io  non  debbo  scrivere  qui  che  la  storia. 

Questa,  peraltro,  ci  mostra  che  una  più  larga  e  più 
moderna  concezione  dell'oratorio,  non  solo  fu  possibile, 
ma  anche,  con  qualche  successo,  tentata  dall'  Handel, 
che  scrisse  un  Occasionai- 0 ra torio  per  la  vittoria  di 
Culloden  (1745)  con  spiccato  senso  politico,  dal  L.  Mei- 
nardus  autore  di  Luter  in  Worms  (1883),  e  da  cento 
altri  musicisti  e  poeti  italiani,  i  cui  oratorii,  quantun- 
que si  reggano  sopra  un  concetto  generale  di  virtù  o 
di  giustizia,  si  allontanano  affatto  dallo  scopo  puramente 
religioso  degli  altri  come  la  Sofronia  di  anonimo  del 
1687  '  e  la  Caduta  di  Gerusalemme  di  Pietro  Vagni,* 
desunti  dal  poema  del  Tasso. 

Ma  se  l' oratorio  civile  non  ebbe  una  vera  e  grande 
vitalità,  conservarono,  in  questo  tempo   di   transizione, 


1  Poemetto  per  oratorio.  Roma,  Tipog.  Cam.  1687.  Inter- 
locutori :  Aladino  —  Ismeno  —  Clorinda  —  Olindo  e  So- 
I rottiti. 

2  Con  musica  di  Quirino  Colombari.  Roma,  Ercole,  1702. 
Cfr.  i  due  dialoghi  scritti  in  vera  forma  di  oratorio  dal  Signor 
Giuseppe  Piselli  di  Todi  (Poesie  varie  eroiche  liriche  e  per 
musica,  Todi,  Galassi  1690)  per  la  men/urabil  vittoria  ottenuta 
dalle  armi  austriache  contro  il  Turco  sotto   Vienna, 

Tralasciamo  gli  oratorii  affatto  d'  occasione  insipidi  e  privi 
di  ogni  senso  comune,  come  1"  Oratorio  sacro  da  cantarsi  in 
applauso  del  /'cri/ issi  tuo  parti)  dr/f'A.  /,'.  Maria  Luisa  ili 
Borbone  Granduchessa  di  Toscana.  Arezzo,  Ballotti,  1767. 

Pasquetti.  —  Storio.  dell'Oratorio.  28 
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maggior  senso  storico  e  civile  gli  oratorii  stessi  reli- 
giosi di  G.  Battista  Buonadrati  (1652-1706)  di  Rimini, 
contemporaneo  del  Grappelli,  e  assai  erudito  nella  pit- 
tura e  nella  musica.  Divenuto  cieco,  andò  ramingo  pel 
mondo,  e  chiese  protezione  ai  potenti.  Avendogli  doman- 
dato Ferdinando  dei  Medici  chi  fosse,  rispose:  —  Sono 
un  uomo  che  va  tastando  il  mondo  —  e  fece  fortuna 
anche  in  quella  Corte,  preceduto,  come  era,  dalla  fama 
dei  suoi  oratorii  come  8.  Francesco  di  Paola  e  8.  An- 
tonio, scritti,  a  dire  il  vero,  senza  l' eleganza  dell'  Ot- 
toboni  e  del  Panfili,  senza  la  drammaticità  del  Grappelli, 
ma  con  qualche  sentimento  di  devozione.  Di  questa  non 
mancano  del  tutto  i  suoi  contemporanei  Gianfredonio 
Lazzarelli  (1621-1693)  di  Gubbio,  segretario  del  prin- 
cipe Alessandro  Pico  della  Mirandola,  uno  dei  pochi, 
dice  il  Tiraboschi,  che  non  seguissero  il  gusto  depravato 
dei  tempi;  l'avv.  Giovanni  Paolo  Quintili  di  Eoma  (1632- 
1705),  Giacinto  Masello  di  Acerno  (1644-1710), l  Paolo 
de'  Conti  di  Campello  (1643-1710),  caro  ai  Granduchi 
di  Toscana;  G.  Bartolommeo  Duranti  (1647-1713),  au- 
tore di  una  Melodia  Sacra  (1689)  sul  tipo  di  quella  del 
Lazarini,  e,  sopra  tutti,  la  marchesa  Petronilla  Paolini 
Massimi  (1663-1726)  di  Tagliacozzo,  la  giovane  monaca 
erudita  del  convento  di  S.  Spirito  in  Roma.  Nel  1673 
a  soli  dieci  anni,  s'  era  innamorata  perdutamente  del 
nobile  romano  Francesco  Massimi,  ma  divenuta  sua 
sposa,  incorse  in  tali  dispiaceri  che  volle  ritornarsene 
nel  chiostro  : 

stanca  alfìn,  ma  non  vinta, 

dei  sacri  chiostri  ritornai  nel  seno. 


1  Scrisse  :     Sara    in    Egitto    —    Giuditta   —    Nascita  di 
Maria. 
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Diciottenne  appena,  pubblicò  i  primi  oratorii  di 
S.  Petronilla  e  la  Nascita  del  Redentore,  ai  quali  fece 
seguire  nel  1698  la  Morte  del  Redentore,  già  da  noi 
ricordato,  e  che  ebbe  un  grande  successo  alla  Corte  di 
Vienna.  '  Lo  stile  di  questa  donna  non  ò  forse  tale  da 
meritare  le  lodi  che  ne  fecero  il  Crescimbeni  e  il  Mu- 
ratori, *  ma  in  tutto  il  complesso  della  composizione, 
in  cui  descrive  con  fede  i  primi  vagiti  e  i  dolori  del- 
l' Uomo-Dio,  ella  sa  lasciarci  qualche  cosa  del  suo  do- 
lore, che  piace  perchè  è  sincero,  e  perchè  rivela 
un'  anima  di  delicato  sentimento,  infelice  e  rassegnata. 

Intanto  l'arte  oratorica,  svoltasi  con  sì  lieto  suc- 
cesso a  Roma,  nella  forma  letteraria  dello  Spagna,  si 
diffondeva  nelP  altre  città  d' Italia  con  atteggiamento 
più  o  meno  simile  a  quello  ora  descritto,  secondo  la 
diversa  assimilazione  che  vi  si  faceva  del  nuovo  stile 
napoletano.  Giacché  se  per  esso  si  costituiva  in  Napoli, 
dallo  Scarlatti  in  poi,  il  centro  del  movimento  musi- 
cale, non  si  creda  però  che  la  scuola  napoletana  avesse 
soppiantato  del  tutto  o  ridotto  al  nulla  tutte  le  altre 
scuole  musicali  d' Italia,  le  quali  assimilarono,  è  vero, 
i  precetti  dello  Scarlatti,  del  Vinci,  e  del  Leo,  ma  senza 
rinunziare  alla  propria  fìsonomia  artistica,  ossia  a  quel 
complesso  di  tradizioni  per  cui  eran  sorte  ed  avevano 
assunto  un  carattere  artistico  tutto  locale.  Nel  principio 
del  Settecento  ci  fu  pertanto  un  ricambio  artistico  fra  le 
scuole  (non  una  confusione)  alla  stessa  guisa  che  e'  era 
stato,  sul  principio  del  secolo  XVI,  tra  la  scuola  fio- 
rentina e  le  antiche  scuole  fiamminghe. 

1  Questi  oratorii  furono  stampati  tutti  a   Vienna.  Cfr.  Qua- 
drio, op.  cit.  Voi.  V.  pag.  499. 

2  Della  Perfetta  Poesia.  Tomo  II,  pag.  342.  Cfr.  Crescim- 
beni Commentari,  op.  cit.  Voi.  II.  pag.  540-541. 
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Dove  dunque  lo  stile  napoletano  si  diffuse  contem- 
perandosi colle  forme  antiche  preesistenti,  ivi  ne  venne 
fuori  un  oratorio,  come  a  Eoma,  più  sciolto  nei  reci- 
tativi, più  cromatico  nelle  arie,  ma  ancora  sempre  le- 
gato all'  effetto  armonico  e  all'  imponente  polifonia  dei 
cori.  Come  e'  è  sostanziale  differenza  di  stile  tra  i  Salmi 
di  Benedetto  Marcello  e  lo  Stabat  del  Pergolesi,  seb- 
bene ambedue  i  maestri  sieno  contemporanei,  cosi  non 
è  da  paragonarsi  affatto  l' oratorio  corrotto  italiano  alla 
Corte  di  Vienna  coir  oratorio  svoltosi  contemporanea- 
mente a  Bologna  e  a  Venezia. 

Le  tre  Cappelle  di  S.  Pietro,  di  S.  Petronio  e  di 
S.  Marco,  che  furono  le  più  famose  del  mondo,  ebbero 
tradizioni  artistiche  musicali  quasi  omogenee,  essendosi 
tutte  e  tre  erette  e  consolidate  sulle  basi  granitiche  del- 
l'arte  palestriniana;  e  perciò  l'oratorio,  che  trasse  da 
quelle  Cappelle  celebri  i  più  grandi  suoi  cultori,  ri- 
tenne sempre  con  se  qualche  cosa  dello  stile  da  chiesa. 

A  Venezia  un  vero  centro  oratorico  non  si  ebbe  che 
tardi,  verso  il  1661,  quando  cioè  nella  chiesa  di  S.  Ma- 
ria della  Fava  i  Filippini  fondarono  il  loro  primo  Ora- 
torio. A  S.  Maria  della  Fava  si  devono  aggiungere  i 
Conservatorii  femminili  della  Pietà,  dei  Mendicanti, 
degli  Incurabili  e  dell'  Ospedaletto.  Ivi  si  raccoglie- 
vano le  fanciulle  a  scopo  educativo,  ma,  nello  stesso 
tempo,  si  istruivano  nella  musica.  La  Pietà  si  distinse 
per  1'  orchestra  composta  di  numerose  e  valenti  sona- 
toci di  cembalo,  di  liuto,  di  arpa  e  di  violone.  Negli 
Incurabili  invece  e  nei  Mendicanti  vi  furono  le  più 
celebri  oantatrici,  come  Elena  Corner  detta  dai  Vene- 
ziani la  bella  Oseletto,  e  Benvenuta  che  cantò  gli  ora- 
torii  del  Furlanetto.  «  Per  queste  cantatrici,  scrive  il 
Caffi,  i  Viniziani  erano  più  delicati  e  puntigliosi  che  per 
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quelle  dei  teatri  » .  1  II  Burney,  il  Beckford  e  il  Goethe 
affermano  che  era  impossibile  udire  qualche  cosa  di  più 
perfetto.  Gli  oratorii  da  esse  cantati  erano  quasi  sem- 
pre in  lingua  latina;  ed  acquistarono  fama  di  valenti  li- 
brettisti in  tal  genere  Zaccheria  Vallaresso  e  l'ab.  Pie- 
tro Chiari.  L'oratorio  latino  di  Venezia,  anch'esso  senza 
lo  storico,  come  ormai  portava  1'  uso,  non  diversifica 
molto  da  quello  di  S.  Marcello  in  Roma.  Basta  pensare 
al  Daniel  hi  lacu  leonum  del  Galluppi  o  al  Moysea 
in  Nilo  del  Furlanetto,  per  convincerci  che  spesso  il 
primo  non  fece  che  copiare  il  secondo.  Ma  quanto 
maggior  rispetto  alla  fonte  biblica  ebbero  i  poeti  ve- 
neziani !  In  essi  è  costante  l' imitazione  del  testo 
scritturale,  e  perciò  il  linguaggio  si  mantiene  nobile  e 
religioso.  Dall'  altra  parte  poi  se  F  oratorio  classico  non 
ebbe  quasi  tempo  di  esplicarsi  in  Venezia,  nessuna 
scuola  manifestò  nella  nuova  forma,  senza  Testo,  ten- 
denze così  spiccatamente  classiche  quanto  la  scuola  ve- 
neziana, per  tradizione  più  inclinata  a  far  della  pittura 
musicale  che  della  rappresentazione. 

Dal  AVillaert  (1562)  a  Benedetto  Marcello  (1739) 
che  ne  fu  il  glorioso  restauratore,  essa  brillò  per  la 
purezza  del  disegno  e  per  la  smagliante  coloritura  della 
frase.  Nella  musica  di  Venezia  vi  è  stato  sempre  qual- 
che cosa  della  sua  pittura  che,  da  Iacopo  Bellini  al 
Tintoretto,  si  distinse  per  la  vivacità  dei  colori  e  delle 
luci.  Dirai  che  nel  Giorgione  e  nel  Tiziano  manca  quella 
profondità  di  pensiero  che  fa  restare  pensosi  dinanzi  a 
un  dipinto  di  Leonardo  da  Vinci.  Ma  sono  essi  pure  i 
grandi  artisti  spensierati  della  forma  viva  come   Lodo- 


1  Storia   il  ri In    musica   nella  già    Cappella    Ducale,  ecc. 
Voi.  I,  pag.  396.  Venezia,  Antouelli,  1854. 
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vico  Ariosto,  che  delineava,  per  passatempo,  tipi  d' impa- 
reggiabile delicatezza.  Sia  che  un  Santo  o  una  battaglia 
o  una  serenata  al  chiaro  di  luna  agiti  la  loro  fantasia, 
ecco  che  essi,  senza  sforzo,  senza  meditazione,  sono  i 
divini  Mida  del  pennello  che  san  dare  splendore  e  festa 
di  luce  a  qualunque  scena  reale  della  vita.  Visi  sottili 
di  donna  cogli  occhi  neri,  di  fuoco  ;  labbra  carnose  e 
di  minio  ;  capelli  che  han  della  caligine  se  neri,  del 
tramonto  roseo  se  biondi;  ricchezza  di  vesti,  di  ricami 
e  di  damaschi  ;  lusso  di  luce  negli  sfondi,  profusione 
di  tinte  diverse  e  varie,  intrecciantesi  fra  loro  nel  breve 
spazio,  pel  breve  chiaroscuro,  con  sapiente  simmetria. 
Non  chiedere  a  quelle  figure  quel  che  pensano,  ti  basti 
che  sono  belle  e  veramente  belle  nella  freschezza  della 
carne  e  nel  vigor  della  vita. 

Così,  presso  a  poco,  il  culto  ornativo  della  frase  rese, 
se  non  profonda  come  quella  del  Carissimi,  oltremodo 
pittorica  e  descrittiva  la  musica  dell'oratorio  veneziano. 
Negli  oratorii  di  Giovanni  Legrenzi  (1690)  *  e  di  An- 
tonino Biffi  (1723)  2  si  conservano  ancora  i  temi.,  le  ca- 
denze e  la  maschia  espressione  dello  stile  romano  :  il 
commento  orchestrale  si  arricchisce  di  mezzi  descrittivi 
ignoti  agli  antichi,  la  frase  ampia  e  la  vigorosa  armo- 
nia dei  Cori  ci  rivela  assai  il  carattere  sostenuto  e  no- 
bile della  musica  veneziana  in  questo  tempo.  Più  tardi 
poi,  quando  l' Italia  andava  pazza  pel  nuovo  stile  melo- 
drammatico di  cui  erano  veramente  maestri  i  Napole- 


1  Gli  oratorii  del  Legrenzi  furono  eseguiti,  con  grande  ap- 
plauso, quasi  tutti  a  Modena.  Nella  Biblioteca  Estense  si  conserva 
ancora  lo  spartito  della  Vendita  del  Cuore  Umano  (1676).  Scrisse 
ancora  il  Sedecia,  nello  stesso  anno,  e  il  Sisara  (1677). 

2  Un  esemplare  della  sua  Manna  nel  Deserto  (1700)  si  con- 
serva nella  Biblioteca  di  Amburgo. 
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tani,  da  VeDezia  uscì  il  primo  grido  d'  allarme  che  ri- 
condusse la  scuola  veneta  alle  sue  origiui.  Benedetto 
Marcello  (1686-1739)  scrisse  in  quel  tempo  due  opere 
ardite,  il  Teatro  di  musi  cu  alla  moda  '  con  cui  cercò 
di  ridonare  al  dramma  i  proprii  diritti  conculcatigli  dal- 
l' esigenze  dei  virtuosi  e  dei  mecenati,  e  i  Salmi,  *  opera 
poderosa  e  rinnovatrice  per  quei  tempi  anche  in  ordine 
all'oratorio.  Giacché  con  quella  maschia  e  nervosa  espres- 
sione della  parola  che  ha  del  michelangiolesco.  Bene- 
detto Marcello  scrisse  anche  un  oratorio,  il  Gioas,  in 
due  parti  ;  mentre  altri  begli  ingegni  prepararono  o 
seguirono  questo  rinnovamento  neo-classico  dell'orato- 
rio, Carlo  Pollarolo  (1722),  3  Antonio  Lotti  (1740)  4  e 
Agostino  Bonaventura  Coletti  (1751).  5  II  Galluppi,  °  il 


1  Venezia,    1733. 

2  Estro  Poetico- Armonico,  parafrasi  sopra  i  primi  ven- 
ticinque salmi,  poesia  di  G.  Ascanio  Giustiniani,  musica  di 
B.  Marcello.  Venezia,  Sorisa,  1724.  Gli  altri  25  uscirono  cogli 
stessi  tipi  nel  1726  e  1727. 

3  Compose  un  Jephte  per  la  Corte  di  Vienna. 

4  Questo  insigne  maestro,  il  Palestrina  del  secolo  XVIII  e 
della  scuola  veneta,  nato  ad  Annover,  venne  giovanissimo  alla 
scuola  del  Legrenzi,  e  fu  padre  di  un*  intiera  generazione  di  ar- 
tisti come  1'  Alberti,  il  Marcello,  Michelangiolo  Gasparini,  il  Pe- 
scetti  e  il  Galluppi,  anch'essi  quasi  tutti  scrittori  di  oratorii. 

Le  arditezze  delle  armonie  fino  allora  sconosciute  all'  arte, 
onde  si  segnalarono  le  composizioni  religiose  del  Lotti,  resero 
ammiratissimi  anche  il  Gioas,  oratorio  da  lui  composto  per  gli 
Incurabili  su  libretto  del  Vallaresso  e  altri  oratorii  le  cui  par- 
titure si  conservano  quasi  tutte  a  Vienna. 

r'  Scrisse  un  Isacco  nel  1741. 

0  Di  questo  maestro,  nato  artista  e  conservatosi  artista,  no- 
nostante la  decadenza  dell'arte  musicale  religiosa  nella  seconda 
metà  del  secolo  XVIII,  il  Metastasio  scriveva  al  Farinello  : 
«  Oliando  egli  scrive,  pensa  alle  parole  (pianto  voi  a  diventar 
papa     .  Ciò  è  vero,  ma  lo  stile  del   Galluppi  è  troppo   superiore 
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Furlanetto  (1817)  '  e  il  Bertoni  (1718),  *  sebbene  ap- 
partengano alla  decadenza,  non  rinunziarono  del  tutto, 
specialmente  pel  colorito  della  orchestra,  a  certe  buone 
tradizioni  della  scuola  veneziana. 


a  quello  dei  maestri  napoletani  che  il  Metastasio  ammirava  alla 
Corte  di  Vienna. 

Il  Galluppi  scrisse  per  S.  Maria  della  Fava  il  Sacrifizio  di 
Jephte  (1756)  e  per  gli  Incurabili:  Tres  pueri  Rebraci  in 
captivitate  Babilonica  che  ebbe  100  repliche  di  seguito.  Maria 
Maddalena,  Debora  prophetissa,  Moyses  de  Sinai  reversus 
(1776).  In  quest'  anno  si  chiuse  l1  Istituto  degli  Incurabili. 

Si  ricorda  di  lui  ancora  il  Ritorno  di  Tobia  su  poesia  di 
Gaspare  Gozzi. 

1  Soprannominato  il  Musin  di  Venezia,  celebre  ai  suoi 
tempi,  scrisse,  tra  l1  altro,  la  Sposa  dei  Saeri  cantici,  di  cui 
si  conserva  la  partitura  nella  Biblioteca  Musicale  di  Bologna. 

2  Maestro  del  Conservatorio  dei  Mendicanti  in  Venezia,  vi 
esplicò  la  maggior  parte  del  suo  ingegno  musicale.  Scrisse  per 
quel  Coro  di  fanciulle  il  David  poenitens  (1775)  che  fu  onorato 
della  presenza  di  Giuseppe  II  e  di  Leopoldo  di  Toscana  coi  suoi 
figli.  Una  partitura  di  questo  famoso  oratorio  si  conserva  ancora 
nel  E.  Conservatorio  di  Milano.  Si  racconta  anzi  che,  in  questa 
circostanza,  Giuseppe  II,  infrangendo  un'  antica  consuetudine  di 
clausura,  entrasse  nei  Coretti  dove  le  fanciulle  eseguivano  1*  ora- 
torio, e  si  immischiasse  con  esse  a  cantare  sulla  partitura  del 
maestro,  sollevando  non  poca  ammirazione  nell1  uditorio,  essendo 
la  sola  voce  maschile  che  si  udisse.  Si  ricordano  del  Bertoni 
anche  il  Figliol  Prodigo  (partitura  nella  Biblioteca  Musicale 
di  Bologna),  Sisara  (1785)  sul  testo  di  Simone  Mayr,  Abraham 
(1797)  sul  testo  di  Francesco  Carli  e  Balthassar  (partitura  nel 
E.  Conservatorio  di  Milano). 

Un'  osservazione  prima  di  chiudere  questa  nota.  Col  Gal- 
luppi e  col  Bertoni  l1  oratorio  latino  si  protrae  gloriosamente  in 
Venezia  fino  ai  primi  decennii  del  secolo  XIX,  finché  dopo  altri 
esempi  sporadici  d' Italia  e  di  fuori  come  del  Gounod  e  del  Listz, 
viene  ripreso  e  rimesso  a  nuovo,  sulla  fine  dello  stesso  secolo, 
da  Lorenzo  Perosi,  anch'  esso,  come  molti  dei  suoi  predecessori, 
già  maestro  della  Basilica  di  S.  Marco. 

L'  oratorio  latino  dunque  che  si  svolse  a  Roma  e  a  Venezia 
con  tale  continuità  storica  è  tutt'  altro  che  un  fenomeno  isolato 
in  Italia,  e  merita  perciò  tutta  l'attenzione  degli  studiosi. 
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A  Bologna  poi,  dove  si  stabilirono  i  Filippini  prima 
che  a  Venezia,  nel  1615,  nella  Chiesa  di  Galliera,  ' 
1'  oratorio  classico  vi  fa  coltivato  per  tempo  e  con  onore, 
ma  sulla  fine  del  secolo  XVII  vi  prevalse,  come  altrove, 
l'oratorio  senza  lo  Storico.  Tuttavia  la  scuola  bolognese, 
così  legata  alle  tradizioni  romane,  non  tanto  perchè  era 
città  pontificia,  quanto  perchè  dalla  cappella  di  S.  Pe- 
tronio uscirono  i  suoi  più  illustri  scrittori  di  oratorii, 
portò  anche  in  questa  nuova  forma  un  contributo  dei 
suo  genio  e  del  suo  buon  gusto.  Si  possono  conside- 
rare come  capiscuola  Gian  Paolo  Colonna  (1695)  i  cui 
oratorii  furono  ascoltati  con  diletto  a  Roma,  a  Napoli 
e  air  estero,  2  e  Giacomo  Antonio  Perti  (1756),   bolo- 


1  Presso  questa  Casa  Filippina,  centro,  un  giorno,  glorioso 
dell'oratorio  musicale  in  Bologna,  non  esiste  più  alcuna  me- 
moria se  si  eccettua  un  Elenco  in  otto  Tavole  di  34  oratorii  cia- 
scuna. La  maggior  parte  di  questi  oratorii  che  si  colevano  can- 
tare in  quella  Congregazione  nei  secoli  XVII  e  XVIII,  e  di  cui 
si  cita  il  poeta,  il  musicista  e  il  numero  degli  strumenti,  sono 
andati  distrutti  o  smarriti,  parte  si  conservano  ancora  nella  Bi- 
blioteca musicale  di  quella  città.  Sono  degni  di  speciale  memoria 
i  primi  oratorii  della  scuola  romana,  come  S.  Caterina  del  Ma- 
razzoli, la  Benedizione  di  Giacobbe  del  Giansetti,  la  Persecu- 
zione della  Fede  di  Antimo  Liberati,  la  Caduta  di  Vasti  del 
Savioni,  non  che  quelli  posteriori  del  Bicilli,  del  Cesarmi,  del 
Legrenzi  e  del  Lotti.  La  comunanza  del  repertorio  filippino  bo- 
lognese con  quello  romano,  specialmente  nell1  epoca  più  antica,  la 
pensare  che  vi  fosse  tra  le  due  Case  una  reciproca  intesa  per 
l'esecuzioni.  Sulla  fine  del  Seicento  incomincia  propriamente  in 
Bologna  un  oratorio  più  indipendente  e  affatto  locale. 

2  Presso  i  Filippini  di  Napoli  si  conserva  la  partitura  di  un 
suo  oratorio,  il  Transito  di  S.  Giuseppe,  a  sei  voci.  Interlocutori  : 

Testo  —  Angelo  —   Giuseppe  —  Maria  —   Gesù  —  Lucifero. 

Nella  Biblioteca  Estense  di  Modena,  oltre  la  sopradetta,  vi  sono 
le  partiture  di  due  altri  suoi  oratorii,  il  Mosr  Legato  di  Dio  in 
due  parti  a  cinque  voci,  con  coro  e  istrumenti  e  la  Profezia 
d'Eliseo  nell' assedio  di  Samaria  in  due  parti,  a  cinque  voci. 
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gnese  puro  sangue,  aggregato  giovanissimo  all'  Ac- 
cademia dei  Filarmonici,  poi  maestro  di  Cappella  alla 
corte  di  Vienna,  donde  si  partì  per  ritornare  in  pa- 
tria, preferendo  ai  lauti  guadagni  di  un'  arte  mer- 
cenaria il  modesto  lavoro  della  Cappella  di  S.  Pe- 
tronio, che  arricchì  sempre  di  nuove  composizioni  fino 
all'  età  di  90  anni.  '  Come  il  Colonna  vide  uscir  dalla 
sua  scuola  artisti  celebri  quali  il  Bononcini 2  e  il 
Clari,  così  il  Perti,  nella  sua  lunga  carriera  di  musi- 
cista, ebbe  luogo  di  formarsi  un'  eletta  schiera  di  discepoli 
e  di  ammiratori,  anch'essi  compositori  di  oratorii,  come 
PAldrovandini,  3   l 'Aresti, 4    il   Torelli,  5   il   Pistocchi,  6 


1  Oltre  le  due  Passioni  citate,  del  Perti  si  conservano  an- 
cora manoscritti  nell1  Archivio  musicale  di  S.  Petronio  in  Bologna 
i  seguenti  oratorii  :  Gesù  al  Sepolcro,  Sara,  il  Figliol  Prodigo, 
la  Nascita  di  Gesù,  S.  Giuseppe,  S.  Serafia,  YAinor  Divino, 
S.   Galgano,  S.  Petronio. 

2  Nella  Biblioteca  Estense  si  trova  la  partitura  del  Giosuè 
a  cinque  voci  e  della  Maddalena  ai  piedi  di  Cristo  pure  a 
cinque  voci. 

3  Giuseppe  Antonio  Aldrovandini.  allievo  del  Perti.  fa  mae- 
stro di  Cappella  del  duca  di  Mantova,  e  principe,  nel  1702,  del- 
l' Accademia  dei  Filarmonici  in  Bologna. 

Si  ricordano  specialmente  di  lui  gli  oratorii  :  S.  Sigismondo 
—  Giustizia  Divina  —  Gesù  Nato  —  La  Guerra  in  Cielo  — 
S.  Sebastiano. 

4  Di  Floriano  Aresti  (da  non  confondersi  con  G.  Cesare 
Aresti,  di  cui  citammo  Y  Orto  di  Getsemani,  con  Testo,  del 
1661),  si  ricordano  i  seguenti  oratorii  :  Giuditta,  S.  Filippo 
(poesia  del  R.  P.  Forgiano),  S.  Ildegonda,  Abigaille,  S.  Gio- 
vanni Battista  (poesia  del  Grappelli,  Bologna  1708),  Zoe  e  Ni- 
costrato (poesia  di  G.  Battista  Taroni,  Bologna  1708),  Ricco 
Epulone  (poesia  del  Dott.  Neri),  Jepkte,  S.  Sebastiano,  Jexabel. 

5  Giuseppe  Torelli  nacque  a  Verona,  fu  discepolo  del  Perti 
e  morì  nel  1708.  Scrisse  S.   Vittoria  e  S.   Odoardo. 

6  Di  Francesco  Antonio  Pistocchi,  anch'  esso  allievo  del 
Perti,    nato    a    Palermo  nel  1659  e  vivente  ancora  nel  1717.  si 
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il  Predieri,  '  l' Albergati  *  e  il  padre  Martini  (1700- 
1784).  L'Albergati  era  un  dilettante,  più  famoso  forse 
per  il  numero  che  per  il  merito  dei  suoi  oratorii  :  ma 
il  padre  Martini  entra  nella  classe  dei  grandi  rifor- 
matori, dei  grandi  solitarii  del  secolo  XVIII  come  il 
Clari,  il  Marcello  ed  il  Lotti.  Entusiasta  della  scuola 
romana,  cercò  di  temprare  il  proprio  e  l' altrui  in- 
gegno ai  precetti  del  Palestrina  e  del  Carissimi.  Se 
mosso  da  questi  ideali  potè  appuntare  gli  strali  della 
critica  contro  lo  Stabat  del  Pergolesi,  parendogli  lo 
stile  di  quella  composizione  più  conveniente  ad  un'opera 


citano  SS.  Crisanto  e  Daria,  S.  Nicola,  S.  Adriano  (parti- 
tura nell'  Estense  di  Modena),  Nascita  di  Gesù,  Giuseppe  Ebreo, 
S.  Maria  Egiziaca,  lepide  (poesia  del  Neri),  Maria  Addolorata, 
David,  S.  Filippo  Neri,   il  Figliol  Prodigo. 

1  Jacopo  Cesare  Predieri  maestro  di  Cappella  in  S.  Petronio 
vivente  ancora  nel  17:20,  scrisse  Sedecia  (poesia  di  G.  Mazzoni), 
Purificazione  di  M.  S.,  S.  Caterina  V.  e  il/.,  Decollazione 
di  S.   Giovanni. 

2  II  conte  Pirro  Albergati  Capacelli  che  fu  davvero  un  mece- 
nate ed  uno  dei  più  instancabili  scrittori  di  oratorii  per  il  pro- 
prio palazzo  e  per  i  Filippini  di  Bologna,  scrisse  cantate  ed 
oratorii  spirituali  ad  una  due  e  tre  voci  con  strumenti  (Bo- 
logna 1714)  di  cui  un  esemplare  è  nella  Biblioteca  Musicale  di 
Bologna.  Oltre  S.  Caterina  e  S.  Eustachio,  che  si  trovano  in 
questa  stampa,  cantati  nel  1697,  l1  uno  su  poesia  d' ignoto,  V  al- 
tro su  poesia  del  Bergamori,  scrisse  anche  Nabuccodonosor 
(poesia  del  Bergamori,  Bologna  1686),  Giobbe  (poesia  di  0.  lot- 
tista Neri,  Bologna  1688),  S.  Orsola  (poesia  di  Gaetano  Cintoli, 
Bologna  1689),  V  Iride  della  Pace  ossia  il  Beato  Niccolò  Al- 
bergati (Bologna  1690),  Convito  di  Baldassarre  (poesia  di  •!. 
Cintoli,  Bologna  1691),  V  Innocenza  di  S.  Eufemia  (poesia  del 
Dott.  Antonio  Pacini,  Bologna  1694),  il  Martirio  di  S.  Sini- 
baldo  (poesia  dello  stesso,  Bologna  1696).  Morte  di  Cristo  (poe- 
sia di  G.  Battista  Taroni,  Bologna  1729),  il  Trionfo  della  Qra- 
:in  (poesia  del  Panfili,  Bologna  1729),  S.  Petronio  (poesia  di 
Antonio  Zamboni,  Bologna  1732),  Pariti  (poesia  di  Antonio 
Campeggi),   Tobia  e  S.   Gallicano. 
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buffa  che  religiosa,  la  severità  del  critico  e  del  musi- 
cista integro  e  indipendente,  che  si  schiera  contro  il 
senso  artistico  di  tutta  una  generazione,  è  davvero  ma- 
ravigliosa.  Maturano  in  quest'epoca,  come  abbiam  detto, 
dei  frutti  fuori  di  stagione,  ed  il  padre  Martini  è  ap- 
punto uno  di  questi.  I  suoi  oratorii,  l' Assunzione  di 
Salomone,  il  8.  Pietro  e  il  Sacrifizio  di  Abramo, i 
sono  tali  documenti  che  dimostrano  ancora  una  volta, 
quanto  sia  sbagliata  la  critica  di  chi 2  vide  in  Italia  un 
solo  oratorio,  quello  della  Corte  di  Vienna.  C  è  ben 
altro  da  gustare  e  da  imitare  in  Italia  che  gli  oratorii 
del  Pederzuoli  e  del  Cai  darà  ! 

L'oratorio  bolognese,  come  il  Veneto,  si  mantenne 
abbastanza  puro  ed  incorrotto,  e  sebbene  faccia  uso  più 
parco  della  polifonia,  ha  però  sull'  antico  il  vantaggio  di 
essere  più  drammatico  nelP.  azione,  più  psicologico  nel 
commento  orchestrale,  più  moderno  nei  concetti  e  nella 


1  Del  primo  e  secondo  oratorio  la  Biblioteca  di  Bologna  pos- 
siede l1  autografo,  e  del  terzo  una  partitura. 

2  II  Wangemann,  per  esempio,  scrive  :  l1  Italia  non  era 
davvero  il  luogo  in  cui  V  Oratorio  potesse  molto  prosperare 
(op.  cit.,  cap.  Vili)  :  il  Kretzschmar  poi,  saltando  quasi  a  pie 
pari  V  oratorio  italiano  come  se  non  esistesse  o  avesse  un1  im- 
portanza affatto  trascurabile,  passa  tosto  a  parlare  delle  compo- 
sizioni musicali  dell' Hiindel  e  degli  altri  tedeschi.  Ciò  av- 
viene non  solo  perchè  i  critici  della  Germania  ebbero  in  vista, 
quasi  esclusivamente,  1'  oratorio  italiano  alla  Corte  di  Vienna 
—  il  meno  italiano  e  il  più  corrotto  —  ma  anche  perchè  la 
maggior  parte  dei  grandi  nostri  documenti,  principiando  da  quelli 
del  Carissimi,  sono  stati  chiusi  fino  ad  oggi  nelle  biblioteche 
senza  che  alcuno  si  sia  curato  di  dire  che  ci  sono  o  che  val- 
gono qualche  cosa.  Perchè  non  si  prende  a  resuscitare  qualche 
cosa,  per  esempio,  del  Legrenzi,  del  Lotti,  del  Clari  e  del  Mar- 
tini ?  Si  comincerebbe  davvero  a  ricredersi  di  tanti  e  tanti 
spropositi  che  si  scrivono  di  continuo  per  la  mania  di  scimmiot- 
tare l1  arte  degli  stranieri. 
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trama  del  libretto.  Oli  stessi  argomenti  ne  rivelano 
il  carattere  eminentemente  storico  e  umano.  Il  Berga- 
mori,  il  Campeggi,  il  Cintoli,  il  Neri  e  il  Mazzoni,  per 
quanti  difetti  oscurino  la  loro  fama  di  librettisti,  ten- 
dono tuttavia  a  dar  vita  reale  ai  sacri  personaggi  e 
non  deviano  da  quelli  che  sono  i  confini  proprii  del- 
l' oratorio. 

Invece  una  vera  decadenza  precoce  incomincia  coi 
poeti  napoletani.  Nati  sotto  un  cielo  troppo  ridente,  ri- 
svegliatisi alla  vita  artistica  quasi  sul  tramonto  del  Ri- 
nascimento, non  prevenuti  da  una  soda  cultura  pale- 
striniana,  essi  si  dimostrarono  i  più  inetti  a  conservare 
all'  oratorio  queir  intonazione  epico-storica  che  è  pure 
così  lodevole  nei  libretti  dei  poeti  romani,  veneti  e  bo- 
lognesi. L'oratorio  classico,  colle  sue  polifonie,  coi  suoi 
Cori,  col  Testo,  ebbe  una  qualche  importanza  a  Napoli, 
finché,  nell'  assenza  di  una  scuola  capace  a  dare  un 
qualsiasi  indirizzo  vitale  alla  musica  religiosa,  l' arte 
degli  oratorii  rimase  tutta  in  mano  dei  Filippini.  La 
consuetudine,  la  forza  della  tradizione,  il  cieco  istinto 
di  imitare  quanto  si  faceva  a  Roma  e  altrove  nelle 
Congregazioni  filippine,  poterono  rendere  possibile  una 
qualche  esplicazione  dell'  oratorio  classico  anche  nella 
città  del  bel  canto.  Una  Strage  degli  Innocenti  (1682) 
di  G.  Battista  Viviani  che  ancora  si  conserva  ìiqìY Ar- 
chivio privato  dei  Filippini i  n'  è  evidentissima  prova  :  il 
Testo  è  quanto  fin  troppo  pittorico  e  descrittivo  : 

Morian  nel  sen  materno 
i  pargoletti  figli 

1  Partitura  ms.  Interlocutori  :  Maria  —  Giuseppe  —  An- 
gelo —  Erode  —  Soldati,  —  Testo.  Altri  oratorii  col  Testo  ap- 
partengono a  musicisti  non  napoletani.  In  quest'archivio,  che 
abbiamo  ricordato   più   volte,  si  conserva  la  maggior  parte  delle 
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e  con  bocca  di  latte  in  fra  due  poppe 

avean  la  morte,  ove  bevean  la  vita: 

di  tronche  teste  e  di  svenati  busti 

lastricato  era  il  suolo  : 

gli  urli  dei  feritori, 

lo  strepito  dell'  armi, 

lo  stridor  dei  vagiti 

e  delle  madri  il  gemito  dolente 

rimbombava.... 

Ma  sorta  la  nuova  scuola  di  Alessandro  Scarlatti, 
l'oratorio  classico  si  cominciò  a  riguardare  come  un 
vecchiume  della  Congregazione  filippina,  e  i  poeti,  peg- 
giorando la  forma  oratorica  dello  Spagna,  si  diedero  a 
comporre  libretti  allegorici  con  un'  intessitura  preva- 
lentemente lirica.  Trascurata  la  parte  drammatica,  quasi 
abolito  il  Coro,  concentrato  tutto  l'effetto  nelle  parti  di 
canto,  T  oratorio  napoletano  assunse  una  fisonomia  troppo 
simile  a  quella  della  Cantata  ;  e  a  questa  categoria  sono 
piuttosto  da  classificarsi  gli  oratorii  del  ricordato  archi- 
vio come  le  composizioni  citate  del  Pagano,  la  Caduta 


composizioni  musicali  eseguite  nell1  Oratorio  di  Napoli  nei  se- 
coli XVII  e  XVIII.  Questi  documenti,  non  sempre  buoni,  né 
di  buon  gusto  per  lo  stile,  ma  d'  inestimabile  valore  per  la  storia 
son  tenuti,  per  dir  la  verità,  tutt1  altro  che  bene  da  quei  Padri, 
i  quali  non  si  sa  davvero  concepire  come,  mentre  han  per  si- 
stema di  non  farli  vedere  a  nessuno,  li  lascino  poi  rodere  dai 
topi  e  consumare  dalla  muffa.  Intanto  ricordiamo  come  più  degni 
di  osservazione,  gli  oratorii  seguenti  :  una  Passione  del  Proven- 
zale, un  Giudizio  Universale  del  Vignola,  e  l1  omonimo  del 
Cavalli,  S.  Filippo  Neri  del  celebre  Bernardo  Pasquini  (1710), 
Iob,  Tobias  e  Adam  del  Feo,  S.  Eustachio,  S.  Martino,  il  Na- 
bucco e  il  Sacrificio  di  Abel  di  Donato  Kicchezze,  S.  Lucia 
del  Cavesana.  Molti  di  questi  musicisti  sono  ignoti  anche  al 
Florimo. 
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degli  Angeli  di  Francesco  Rossi,  '  la  Battaglia  Spiri- 
tuale a  di  Cristoforo  Cavesana,  Progressi  virtuosi  della 
Fede,  3  di  Michele  Cat limacci,  Y  Umanità  Consolala  ' 
di  Benedetto  Riccio,  il  Trionfo  della  Morte  :i  di  Bona- 
ventura Miotti,  e  gli  Oralorii  del  8.  Natale,6  del  Manna. 
Abbiamo  detto,  ed  ora  confermiamo,  che  i  primi 
seguaci  dello  Scarlatti  non  abdicarono  così  insipiente- 
mente allo  stile  romano  da  rendersi  affatto  indegni  di 
una  composizione  oratorica.  Ciò  è  vero  :  ma  quando  si 
pensi  alla  decadenza  così  precoce  della  forma  lettera- 
ria, anche  la  musica  fu  in  certo  modo  obbligata  a  scen- 
dere inesorabilmente  la  sua  china.  Se  un  musicista  po- 
teva dirsi  ancora  degno  di  rappresentare  in  Xapoli  l'arte 
romana  era,  senza  dubbio,  Francesco  Durante  (1750),  il 
più  grande  armonista  d' Italia  come  lo  chiama  il  Rous- 
seau, uomo  stretto  al  passato,  flemmatico,  geloso  della 
sua  parrucca  quanto  dei  canoni  degli  antichi  fiammin- 
ghi ;  un  vero   pezzo  del  Seicento  nella   patria   del   bel 


1  Partitura  ms.  poesia  di  Mons.  Scaglione. 

-  Oratorio  a  cinque  :  partitura  ms.  Interlocutori  :  Angelo 
Custode  —  Anima  —  Carne  —  Mondo  —  Demonio  —  Coro 
di  Demonii. 

3  Cantata  a  quattro  :  partitura  ms.  Interlocutori  :  Fede 
cattolico  —  Eresia  —  Carità  —  Francesco  di  Sale*  —  Coro 
(ti  Demonii  e  di  Eretici. 

'  Melodramma  sacro  per  Natale  (ed.  Napoli  1703).  Inter- 
locutori :    Umanità  —  Colpa  —   Giustizia. 

5  Oratorio  a  sei  :  partitura  ms.  Interlocutori  :  Adamo  — 
Eva  —  Ragione  —  Senso  —  Morte  —  Lucifero  —  Dio  — 
<  Ine  miscuglio  !  ! 

Sono  diversi  oratorii  uniti  insieme  in  partitura  ms.  nei 
quali  interloquiscono  personaggi  allegorici.  Si  avverta  il  carat- 
tere teologico  e  allegorico  di  tutte  queste  composizioni,  le  quali 
più  che  un  vero  svolgimento  d"  azione  Inumo  quello  artificiosi!  ih 
puri  concetti,  su  per  giù  come  nella  cantata. 
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canto.  Ma  quei  rivolti  e  quei  soggetti  alla  classica  an- 
darono a  rivestire  gli  svenevoli  sdilinquimenti  della 
Cerva  assetata  o  l'Anima  in  fiamme  (1719).  1  Questo 
oratorio  non  fece  fortuna,  non  per  la  poesia  che  era 
anzi  del  gusto,  ma  per  la  musica  troppo  aspra  e  forte 
per  quella  generazione  femminea,  già  abituata  all'ariette 
dello  Scarlatti.  Gli  oratorii  invece  di  questo  insigne 
maestro  fecero  fortuna  anche  più  del  dovere,  e,  spe- 
cialmente, per  quei  difetti  che,  nella  musica  religiosa, 
erano  più  da  evitarsi.  Ma  anche  il  genio  dello  Scar- 
latti come  s' intristisce  nella  patria  del  canto  !  Le  sue 
melodie  che  rivestirono,  a  Koma,  il  glorioso  inno  di 
Giuditta  e  il  forte  linguaggio  di  Abramo,  egli  resosi  alla 
discrezione  dei  poeti  napoletani,  non  sa  meglio  richia- 
marle che  sulla  vetta  del  Calvario,  in  bocca  della  Ver- 
gine Addolorata  (1717). 2  Ironia  dei  tempi!  Questi  uo- 
mini che,  in  apparenza,  furono  i  più  allegri  del  mondo, 
piangono  con  un  singulto  da  mettere  un  brivido  nel- 
T  ossa.  Quest'arte,  che  sembra  religiosa  nelP  esteriorità 
della  forma  e  della  preghiera,  non  è  che  lo  sfogo 
soggettivo  dell'  uomo  in  lotta  con  sé  stesso  e  colle  con- 
tradizioni dei  suoi  tempi.  Agli  Stabat  dello  Scarlatti  e 
del  Pergolesi  si  alternano  oratorii  dal  colore  grigio  e 
malinconico,  dove  manca  una  vera  azione  drammatica, 
ma  dove  1'  uomo  si  eleva  a  pregare  come  sa,  col  lin- 
guaggio delle  corti,  nel  frastuono  della  gloria.  In  cotal 
guisa  si  svolge  1'  arte  di  Leonardo  Vinci  nella  Prote- 
zione del  Rosario  (1729),  e  nella  Vergine  Addolorata 
(1732) 3  e  di  G.  Battista  Pergolesi  (1736),  le  jolì  genie, 


1  Oratorio  cantato  nella  Casa  dei  PP.  delle  Scuole  Pie  alla 
Duchessa.  Napoli  1719. 

*  Partitura  nel  E.  Conservatorio  di  Bruxelles. 
3  Partitura  nel  Regio  Conservatorio  di  Napoli. 
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si  di  pie  et  natii  rei,  come  felicemente  lo  definì  il  De  Bros- 
ses,  nella  Morte  ili  S.  Giuseppe. l 

Concludiamo  :  1'  oratorio,  quale  fu  rinnovato  dallo 
Spagna  e  diffuso  in  tutta  1'  Europa  sulla  fine  del  Sei- 
cento, non  sortì  da  per  tutto  uguale  fortuna.  Frutto, 
come  abbiam  detto,  della  nuova  cultura  che  tendeva  a 
liberarsi  dalle  forme  epiche  della  Chiesa,  sorgeva  sulle 
rovine  dell'  antico  con  una  potente  originalità  di  senti- 
mento e  d'  azione.  Venuto  però  a  mancare  il  Testo  che 
cou  minore  eleganza,  ma  materialmente  con  maggiore 
sicurezza,  garantiva  l' intonazione  generale  epica  del- 
l' oratorio,  certo  venivano  ad  aumentare  tanto  per  il 
musicista  quanto  per  il  librettista  le  difficoltà  tecniche 
della  composizione.  Giacché,  riversandosi  più  sulla  mu- 
sica che  sul  libretto  la  funzione  descrittiva  dell'ambiente, 
il  musicista  era  obbligato  a  fare  maggior  uso  dei  cori 
e  dell'  orchestra  :  dall'  altra  parte  il  poeta  doveva  vigi- 
lare che  F  intessitura  letteraria,  mantenendosi  in  quello 
stato  oratorico,  senza  le  unità  di  tempo  e  di  luogo,  non 
degenerasse  in  una  forma  di  teatro.  Onde  apparisce  che 
la  fortuna  di  questo  secondo  tipo  di  oratorio  dipendeva 
tutta  dall'  osservanza  di  certi  limiti,  per  conservare  i 
quali  si  richiedeva  uno  sforzo  abituale  di  critica  e  di 
senso  artistico  raffinato.  Più  ancora  :  anche  osservati 
questi  limiti,  1'  oratorio  di  questo  tempo  non  raggiunse 
il  più  delle  volte  la  perfezione  stilistica,  quale  l'ammi- 
riamo, per  esempio,  nel  Cristo  su//'  Uliveto  del  Bee- 
thoven, perchè,  per  raggiungerla,  tale  forma  abbisogna 


1  Di  questo  prezioso  oratorio,  sconosciuto  ai  più.  si  con- 
serva la  partitura  nella  Biblioteca  Musicale  di  Firenze  col  ti- 
tolo :  Morte  di  S.  Giuseppe,  originale,  con  violini,  viola,  oboe 
e  corni  di  caccia.  Interlocutori  :  S.  Michele  —  Amor  Divino 
—  Maria  SS.  —  S.   Giuseppe. 

Pascci  i  Storia  dell'Oratorio.  24 
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di  mezzi  orchestrali,  di  cui  era  impossibile  che  potesse 
disporre  la  musica  nel  secolo  XVIII.  Tuttavia  la  storia 
dell'oratorio  in  quest'epoca  è  importantissima  non  tanto 
per  la  moltitudine  de'  documenti  eccellenti  sotto  ogni 
riguardo,  quanto  per  la  genialità  degli  artisti  che  vi 
cooperarono.  A  Roma,  a  Bologna  e  a  Venezia,  dove 
vigevano  ancora  certe  tradizioni  palestriniane,  l' ora- 
torio di  secondo  tipo  non  perdette  nulla  della  sua  epica 
grandezza.  Gli  oratorii  del  Grappelli,  del  Panfìli  e  del- 
l' Ottoboni,  letterariamente,  del  Foggia,  del  Marcello, 
del  Lotti  e  del  padre  Martini,  musicalmente,  posseg- 
gono tutto  quanto  si  può  desiderare  in  una  composi- 
zione moderna.  Sopra  tutto  sono  caratteristici  per  l'alta 
drammaticità  dell'  azione  e  per  V  espressione  grandiosa 
dei  cori. 

A  Napoli  invece,  dove  dominò  assoluto  il  nuovo 
stile  cromatico  nella  musica  religiosa,  1'  oratorio,  senza 
la  polifonia,  s'  intristisce  miseramente  come  un  quadro 
senza  colori.  Già  i  difetti  dell'  opera  napoletana  sono 
abbastanza  noti,  perchè  se  n'  abbia  qui  a  parlare  anche 
di  passaggio.  Se  i  maestri  di  Napoli  non  riuscirono  a 
dar  forza  drammatica  all'  azione  del  loro  melodramma, 
tanto  meno  seppero  trattare  1'  elemento  epico  nell'  ora- 
torio. I  recitativi  e  i  cori  riuscivan  loro  indigesti  :  re- 
stavano insuperabili  nell'  arte  dell'  aria.  Qui,  dove  po- 
tevano effondere  tutta  la  passione  del  proprio  spirito,  si 
abbandonarono  i  primi  allievi  dello  Scarlatti,  senza  di- 
screzione, a  guisa  di  un  bollente  poledro  che,  non  sa- 
pendo ove  meglio  impegnare  le  proprie  forze,  si  sfoga  a 
correre  all'  impazzata,  senza  tregua,  con  desiderio  vago, 
finché  si  distende  della  pianura  e  e' è  del  verde.  Oh! 
quelle  arie,  di  cui  si  comincia  a  infarcire  l' oratorio 
napoletano  di  quel  tempo,  sono  tali  che  anche  oggi  ri- 
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petute  al  pianoforte  ci  commuovono  :  ma  da  esse  non 
guadagna  l' integrità  del  lavoro,  uè  la  serietà  dell'argo- 
mento. Almeno  per  noi,  perchè  essi  non  dubitarono 
punto  che  fosse  così.  Uomini  girovaghi,  incostanti,  di- 
stratti continuamente  dal  teatro,  assetati  di  gloria,  ac- 
colti in  nome  dell'  arte  nei  più  grandi  centri  artistici 
del  mondo,  assaporarono  essi  la  voluttà  del  trionfo.  Ed 
ebbero  tutto:  l'applauso  della  folla  delirante,  le  de- 
corazioni dei  principi,  il  sorriso  delle  fanciulle  di  Pa- 
rigi e  di  Berlino.  Inebriati  essi  stessi  come  l'uditorio, 
si  gettarono  nell'  infinita  onda  dei  suoni,  dei  canti  e 
della  luce  :  mille  suoni  di  cembali,  di  liuti  e  di  viole 
empirono  le  loro  orecchie  :  il  fulgore  di  mille  luci  si 
riflesse  sulla  loro  persona  come  al  passaggio  di  un  dio: 
i  fiori  caddero  sulla  loro  fronte  giovine  e  radiosa  :  poi 
stanchi,  Tornarono  a  Napoli  nell'  antica  casuccia  o  nel 
chiostro  o  nella  scuola  per  dimenticare  tanta  ebbrezza 
se  fosse  stato  possibile  e  anche  per  pregare.  Ma  quale 
preghiera!  nell'esagerazione  più  sublime  del  sentimento 
porta  in  sé  una  malinconia  sconfortante  come  la  nenia 
di  un  funerale.  Del  Cristianesimo  non  sanno  che  un 
solo  episodio,  quello  del  Calvario  con  tutti  i  suoi  do- 
lori, con  tutte  le  sue  agonie.  Forse  la  moda  li  portava 
alla  scelta  di  tali  argomenti,  ma  chi  potrà  negare  che 
in  quell'Addolorate  non  vi  sia  il  rimpianto  di  tutto  un 
passato  e  la  triste  disperazione  del  presente?  Lo  Scar- 
latti, da  vecchio,  tornava  con  sorriso  giovanile  ai  ri- 
cordi del  Palazzo  di  Cristina  di  Svezia.  Il  Vinci  moriva 
di  veleno  nel  convento  di  S.  Caterina  a  Formiello  vit- 
tima di  un  amore  infelice:  del  Pergolesi  tutti  sappiamo 
quale  triste  romanzo  d' amore  per  la  monaca  Maria 
Sperelli  lo  conducesse  avanti  tempo  al  sepolcro.  Quale 
la  loro  vita,  tale  la   loro    arte    religiosa.    Non   doman- 
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diamo  dunque  ai  loro  oratorii  il  linguaggio  della  fede, 
non  T  amore  cristiano,  non  il  mistico  pianto  della  Ver- 
gine, non  il  dolore  divino  del  Calvario,  ma  la  storia 
di  un'  anima,  quel  che  insomma  il  Bellini  chiese  allo 
Stabat  del  Pergolesi  —  e  questa  lugubre  composizione 
sintetizza  bene  i  caratteri  della  musica  religiosa  sul 
principio  del  secolo  XVIII  —  quando,  commosso,  lo 
definì  il  quadro  più  espressivo  della  passione  indivi- 
duale, il  dirino  poema  dei  dolore. 
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CAPITOLO  XVI. 


L'oratorio  musicalo  in  Firenze  sotto  Cosimo  III  (1670-1723)  e 
suoi  caratteri  —  le  prime  esecuzioni  in  S.  Firenze  colle 
musiche  dei  celebri  musicisti  toscani  Bernardo  Pasquini  e 
Francesco  Gasparini  —  diffusione  grandissima  dell'oratorio 
in  Firenze  —  le  Confraternite  della  Scala  e  del  Nicchio  — 
movimento  di  poeti,  musicisti  e  virtuosi  per  l'organizzazione 
degli  oratori]  in  Firenze  —  parte  che  vi  prendeva  il  Gran- 
dula —  Pier  Alessandro  Ginori,  Girolamo  Gigli,  Adriano 
Ballati,  Bernardo  Colzi  e  la  loro  opera  di  librettisti  riguar- 
data specialmente  in  ordine  ali"  epoca  metastasiana  —  una 
gloriosa  schiera  di  musicisti  toscani  —  Gio.  Carlo  Clari  — 
entusiasmi  e  tumulti  popolari  per  le  esecuzioni  degli  oratori i 
desunti  dai  Ricordi  del  tempo  —  decadenza  —  gli  oratori] 
centoni  —  importazione  dell'  oratorio  dalla  Corte  di  Vienna 
e  la  nuova  riforma  dello  Zeno. 


Firenze,  culla  del  melodramma,  distratta  dal  primo 
diffondersi  dello  stile  rappresentativo,  potè  ben  poco  at- 
tendere all'  oratorio,  e  soltanto  sulla  fine  del  secolo  XVII 
prese  a  coltivarlo  con  entusiasmo,  ma  senza  esercitare, 
nel  movimento  oratorico,  una  vera  azione  direttiva.  In- 
fatti P  oratorio  fiorentino  o  meglio  toscano  (perchè  in 
Firenze  concorsero  i  migliori  musicisti  e  poeti  della 
Toscana),  non  ebbe,  per  chi  ben  lo  consideri,  uno  stile 
particolare  che  possa  dirsi  proprio  di  una  scuola,  come 
abbiam  visto  essere  avvenuto  a  Roma,  a  Venezia  e  a 
Bologna. 

Non  per  la  musica,  perchè  una  scuola  musicale  fio- 
rentina, nel  vero  senso  della  parola,  non  ci  è  stata 
mai.  La  Camerata  Fiorentina  a  cui  si  diede  impro- 
priamente e  quasi  per  privilegio  quel  nome,  avuto  ri- 
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guardo  alF  importanza  dell'  invenzione  del  melodramma, 
si  prefìsse  con  esso  uno  scopo  molto  precario,  talché, 
raggiuntolo,  cessò  per  essa  anche  la  ragione  del  suo 
esistere.  Infatti,  morto  il  Doni  (1647),  l' ultimo  rappre- 
sentante di  quegli  studi  in  ordine  al  melodramma, 
Firenze  perse  ogni  azione  sull'  indirizzo  generale  della 
musica.  I  musicisti  di  Firenze  non  che  della  Toscana, 
tanto  i  compositori  di  melodrammi  quanto  di  oratorii, 
dopo  il  Doni,  uscirono  quasi  tutti  dalle  scuole  di  Koma 
e  di  Bologna. 

Resta  il  libretto.  Ma  anche  i]  libretto  oratorico,  i 
fiorentini  l' accettarono  senza  discuterlo,  nelle  condi- 
zioni letterarie  in  cui  Y  avevano  ridotto  i  critici  ro- 
mani, nelle  due  forme  cioè  del  Balducci  (col  Testo)  e 
dello  Spagna  (senza  il  Testo).  Firenze  dunque  non 
muta  di  un  apice  la  condizione  artistica  dell'  oratorio, 
quale  si  è  andato  descrivendo  nei  passati  capitoli.  Per 
la  qual  cosa,  sul  principio,  dovendo  parlare  dello  svol- 
gimento dell'  oratorio  in  Firenze,  pensai  di  sbrigarmene 
con  poche  parole  nella  trattazione  generale  dell'  argo- 
mento. 

Se  non  che,  riflettendo  con  maggior  ponderatezza 
sull'  immenso  materiale  di  oratorii  eseguiti  in  quella 
città  nell'  ultimo  decennio  del  secolo  XVIII  e  nella 
prima  metà  del  seguente,  mi  parve  n'uscisse  fuori  una 
freschezza  di  stile  e  di  sentimento  da  costituire  essa 
stessa  il  carattere  eminentemente  originale  dell'  orato- 
rio di  Firenze.  Qui  tutta  1'  arte  oratorica,  inventata  e 
impastata  al  di  fuori  di  elementi  estranei  e  tumultuari, 
sembra  comporsi,  riordinarsi  e  svilupparsi  esteticamente 
in  una  forma  letteraria  quasi  perfetta.  L'  oratorio  fio- 
rentino, in  una  parola,  è  superiore  a  tutti  gli  altri  per 
la  perfezione  dello  stile,  e,  da  questo    punto    di    vista, 
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non  dispiacerà  che  gli  si  consacri  nn  capitolo  a  parte; 
tanto  più  che  quanto  diremo  sposta  non  poco  i  criteri 
che  si  sono  avuti  fin  qui  sulla  rigenerazione  del  melo- 
dramma nelP  epoca  metastasiana. 

L'  oratorio,  come  abbiamo  detto,  apparve  in  Fi- 
renze verso  il  1690,  epoca  assai  tarda,  se  si  pensa  al- 
l' uso  e  all'abuso  che  se  n'  era  fatto  altrove,  ma  assai 
favorevole  per  la  politica  religiosa  di  Cosimo  III 
(1670-1723).  Questo  principe  vano  ed  orgoglioso,  im- 
belle quanto  dedito  alla  falsa  pietà,  persuaso  che  la 
religione  potesse  tenere  soggetti  i  popoli  più  delle 
leggi,  inaugurò  quel  sistema  di  governo  bigotto  che, 
sotto  il  manto  della  giustizia,  è  la  peggiore  delle 
tirannidi.  Perchè  la  religione,  intesa  come  semplice 
mezzo  politico,  non  essendo  più  un  fatto  spontaneo  del 
sentimento,  incatena  più  che  i  corpi  gli  spiriti,  e  isti- 
tuisce ufficialmente  il  regno  degli  ipocriti.  Tale  fu, 
senza  dubbio,  il  regno  di  Cosimo  III.  Deferente  alla 
parte  meno  illuminata  del  clero,  conferì  ai  parroci  pri- 
vilegi ed  autorità  eccezionali.  Per  mezzo  loro  impose 
1'  osservanza  del  Concilio  di  Trento  ;  affidò  le  scuole  ai 
professori  più  retrivi,  ed  ingiunse  loro  l'insegnamento 
delle  regole  aristoteliche  ;  perseguitò,  quando  gli  venne 
il  destro,  anche  i  seguaci  di  Galileo.  Fisso  sempre 
nella  sua  idea  di  fare  di  Firenze  un  gran  convento, 
moltiplicò  i  seminarli  e  le  case  religiose,  e,  come  se 
non  bastassero  le  già  esistenti,  fece  venire  gli  Alcan- 
tarini  dalla  Spagna  e  i  Pachi  della  Missione  dalla 
Francia.  Stabilito  questo  grande  esercito  di  soldati 
spirituali,  sperperò  le  finanze  dello  Stato  in  tridui,  no- 
vene, esercizi  spirituali,  processioni,  feste  e  baldorie 
religiose,  così  che  Firenze  prese  1'  aspetto  vero  e  pro- 
prio di  una  sacrestia.  Iu  questo  ambiente  non   fa  ma- 
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raviglia  che  1'  oratorio  trovasse  un  terreno  più  che  fer- 
tile, tanto  che  noi  lo  vediamo  già  rigoglioso,  sulla  fine 
del  Seicento,  nella  Congregazione  dei  Filippini. 

Tolta  questa  dall'  antico  Oratorio  de'  Bini,  dove 
T  omonimo  seguace  del  Neri  1'  avea  fondata  nel  1633, 
fu  in  seguito  trasportata  nella  grande  fabbrica  anche 
oggi  esistente,  presso  il  Borgo  dei  Greci,  compita  nel 
1715  dall'architetto  Giovacchino  Fortini.  '  Ma  già  la 
chiesa  di  S.  Firenze,  prima  che  fosse  compiuto  il  resto 
della  fabbrica,  sul  cadere  del  Seicento,  serviva  all'  uso 
degli  oratorii  musicali.  Di  questi  abbiamo  una  bella 
fioritura  fin  dal  1690,  e  sia  per  la  severità  dello  stile 
e  del  contenuto,  sia  per  il  carattere  classico  della  mu- 
sica, essi  meritano  la  nostra  considerazione.  Uno  dei 
primi  ad  illustrare  V  Oratorio  di  S.  Firenze  fu  il  ce- 
lebre Abate  Bernardo  Pasquini  (1637-1710),  nato  a 
Massa  di  Valdinievole,  organista,  grande  imitatore  del 
Palestrina  e  in  quel  tempo  salutato  dai  principi  e  dai  pub- 
blici di  Parigi,  di  Koma  e  di  Firenze  come  il  grande 
restauratore  della  musica  religiosa.  Per  i  Filippini  di 
Firenze  compose  diversi  oratorii,  come  il  Salomone  *  e 
S.  Agnese  3  che  ebbero  grande  successo  nel  1693.  Altro 
celebre  scrittore  fu    Francesco    Gasparini    (1668-1727), 


1  Architetto  del  Granduca,  fa  anche  scrittore  di  oratorii,  fra 
i  quali  mi  piace  ricordare  l1  Oratorio  in  onore  dei  cinque  mar- 
tiri scultori  uccisi  sotto  Diocleziano.  Firenze,  Vangelisti,  1705. 

2  Oratorio  a  quattro  voci  da  cantarsi  in  S.  Firenze  con  musica 
di   Bernardo  Pasquini.    Firenze,  Vangelisti,  1693.  V  è  il  Testo. 

3  Oratorio  a  cinque  voci  da  cantarsi  in  S.  Firenze  con  mu- 
sica di  Bernardo  Pasquini.  Firenze,  Vangelisti,  1693.  La  parti- 
tura di  questo  oratorio  si  conserva  nella  Biblioteca  Estense  di 
Modena.  Nella  stessa  Biblioteca  si  hanno,  in  partitura,  pure  del 
Pasquini,  gli  oratorii  S.  Alessio,  Mosc  e  il  Martirio  dei  SS.  Vito, 
Modesto  e   Crescenzia. 
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nato  presso  Lucca,  discepolo  del  Pasquini  e  maestro  alla 
sua  volta  di  Benedetto  Marcello.  Tra  i  suoi  oratorii  me- 
ritano speciale  menzione  il  Viceré  dell'Egitto  (1695)  ' 
e  il  Giacobbe  in  Egitto  (1696).  2 

Così  pure,  nella  loro  tipica  forma  classica  o  pura- 
mente religiosa,  son  da  ricordarsi  1'  Jepkte  del  Cattaui, :1 
la  Susanna  del  Micherelli,  k  S.  Tomaso  e  8.  Andrea 
<  'orsini   di   Francesco    Santini    di    Firenze,  5  il  David 


1  <  >ratorio  da  cantarsi  in  S.  Firenze  con  musica  di  Francesco 
Gasparini.   Firenze,  Vangelisti,  1695. 

2  Idem.,  ed.  Vangelisti,  1696.  Il  Filippino  nota  :  con  questo 
si  fa  una  continuandone  di  quello  dell'anno  scorso. 

3  Oratorio  a  tre  voci  con  musica  dal  p.  Lorenzo  Oattani 
maestro  di  Cappella  in  S.  Stefano  di  Pisa.  Firenze,  Vangelisti, 
1693.  V'è  il  Testo  (Iud.  cap.  XI). 

4  Oratorio  a  sette  voci  con  musica  di  D.  Giuseppe  Miche- 
relli. Firenze,  Vangelisti,  1693.  Oltre  il  Testo  (Dan.  cap.  XIV) 
vi  sono  anche  tre  Cori.  Si  noti  quale  grande  proporzione 
conservi  il  Coro  negli  oratorii  toscani  e  romani,  e  come  in  ciò 
essi  differiscano  dall1  oratorio  napoletano  dove  il  Coro  o  non  com- 
parisce o  appena  fa  capolino,  quale  chiusa  delle  due  parti  della 
composizione. 

5  Furono  editi  ambedue  dal  Vangelisti  nel  1693.  V1  è  pure 
il  Testo.  Quanto  al  Testo,  noti  il  lettore  con  quale  frequenza  e 
persistenza  si  conservi  negli  oratori  toscani.  Tuttavia,  nonostante 
la  posa  generale,  da  parte  dei  poeti,  di  attenersi  al  tipo  più  clas 
sico  dell'  oratorio,  il  Testo  ha  perduto,  in  parte,  la  sua  antica 
grandezza  epica,  e  più  tardi  si  atteggerà  anche  all'  ariette  melo- 
drammatiche come  nella  S.  Caterina  musicata  dal  Chiocciolo  per 
la  Compagnia  di  S.  Marco.  (Firenze,  Vangelisti,   1705). 

Così  1'  afflitta  vergine  piangendo, 
per  molti  giorni  e  molti. 
impietosiva  il  Ciel  con  sue  parole  : 
tanto  osò,  tanto  pianse 
che  costrinse  il  suo  pianto 
il  clemente  Giesù,  lo  sposo  suo, 
a  scender  dall'  Empireo  a  consolarla. 
Per  consolare 
la  sua  diletta 
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Trionfante  del  Garbi.  !  Meno  classica,  ma  più  popo- 
lare si  svolse  però  l'arte  degli  oratorii  nelle  Confrater- 
nite dette  anche  volgarmente  Buche,  allora  potentissime. 
Infatti  esse,  ricolme  di  privilegii,  sostenute  finanziaria- 
mente, oltre  che  dal  Principe,  da  innumerevoli  cittadini 
devoti  per  convinzione  o  per  politica,  allargando  la 
propria  cerchia  di  azione  alla  pubblica  beneficenza  e  al 
mutuo  soccorso,  divennero  in  breve  associazioni  così 
forti  da  mettere  in  pensiero  i  parroci  vicini  che  si  ve- 
devano quasi  destituiti  della  propria  giurisdizione.  Si 
capisce  che  lo  scopo  apparentemente  era  religioso,  ma 
la  Confraternita  dove,  a  somiglianza  del  Crocifisso  di 
S.  Marcello  in  Eoma,  si  ricevevano  i  vescovi  e  i  cardi- 
nali, dove  si  facevano  inviti  galanti  e  si  apprestavano 
sontuosi  rinfreschi  alle  dame  patronesse,  fu  trasformata 
ben  presto  in  un  ritrovo  mondano.  L'  oratorio  venne  in 
buon  punto  a  renderlo  più  solenne  e  teatrale. 

I  primi  documenti,  che  possediamo,    si    riferiscono 
alla  Compagnia  di  S.  Kaffaello  detta  la  Scala.  -  L'uso 


dal  cielo  scese 
il  gran  Motor, 
ed  a  queir  alma 
col  suo  splendore 
recò  la  calma, 
sedò  il  dolor. 

Dal  che  si  vede  che  il  Testo  non  vi  è  qui  che  per  una  tra- 
dizione. 

1  Oratorio  a  cinque  voci  con  musica  di  Francesco  Garbi  da 
cantarsi  in  S.  Firenze.  Firenze,  Vangelisti,  1695.  Invece  del 
Testo,  v1  ha  l1  Argomento,  in  musica,  che  ragguaglia,  in  suc- 
cinto, della  storia  di  David.  La  partitura  di  questo  oratorio  è 
nell'  Estense  di  Modena. 

2  E.  Archivio  di  Stato  di  Firenze.  Vedi  i  documenti  della 
Compagnia  dell'Arcangelo  Kaffaello  detta  la  Scala.  Segnatura  A. 
CXL.  VII,  3.  Per  esempio,  ai  14  marzo  1691  il  Sammartini  ri- 
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di  farvi  della  musica  risale  ai  primi  del  Seicento,  l  ma 
1'  oratorio  apparisce  soltanto  verso  il  1690  sotto  la  di- 
rezione del  prete  Pietro  Sammartini,  da  non  confondersi 
coli'  omonimo  milanese.  Il  Sammartini,  ricordato  anche 
dal  Fétis,  stava  alla  Corte  del  Granduca  nella  sua  qua- 
lità di  maestro  di  cappella,  e  in  quei  giorni  si  distinse 
assai  per  molte  composizioni  liturgiche  e  varii  oratorii, 
fra'  quali  ebbe  successo  alla  Scala  quello  di  S.  Cecilia 
del  1692,  da  noi  citato,  dalla  strofe  : 

vieni,  o  bella,  più  bella  del  sole, 
a  godere  1'  amato  Signor. 

Compagno  del  Sammartini  fu  il'  canonico  Cosimo 
Bani  di  Livorno,  poeta  e  musicista.  Costui  soleva  met- 
ter le  note  ai  propri  libretti  come  fece  per  la  Strage 
degli  Assiri  sotto  Betulia,  oratorio  eseguito  alla  Scala 
nel  1692.  *  Il  Bani  colorisce  troppo  la  scena  amorosa, 
e  si  intrattiene  più  del  dovere  negli  episodii  che  lo 
Spagna  raccomandava  si  trattassero  di  volo.  Tra  i  mu- 
sicisti   della  Scala  si  ricorda    anche    il    prete    Filippo 


scote  20  (lucuti  dalla  Compagnia,  che  sono  la  metà  degli  ora- 
torii fatti  in  questa  quadr  ig  esima .  Il  26  marzo  1693  lo  stesso 
Sammartini  riceve  42  ducati  4  lire  e  IO  soldi  per  cinque  ora- 
torii fatti  straordinariamente,  e  così  di  seguito.  Come  si  vede 
una  vera  mania  sempre  più  crescente  per  l1  oratorio. 

1  Infatti  innanzi  il  1690  si  hanno  memorie  soltanto  di  can- 
tate sullo  stampo  di  quelle  del  Tronsarelli  :  così  del  Cicognini 
si  cantò,  nel  1625,  il  Gran  Natale  da  noi  citato,  e  nel  1645  una 
cantata  d'ignoto,  il  Trionfo  il' umori  celesti.  Firenze,  Landi, 
1645. 

2  Oratorio  di  Cosimo  Bani  da  cantarsi  alla  Seala .  Firenze,. 
Vangelisti,  1692.  Del  Bani  abbiamo  anche  un  oratorio  dei  SS. 
Giovanni  e  Paolo.  Firenze,  Vangelisti,  1692. 
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Colonnese, i  e  tra  i  poeti  Antonio  Fineschi  di  Kadda  e 
Girolamo  Gigli  di  Siena. 

Spirito  largo  ed  osservatore,  non  legato  a  pregiu- 
dizii  di  sorta,  il  Gigli  (1660-1722)  visse  parte  dei  suoi 
anni  in  Firenze  e  in  Koma,  in  mezzo  alle  note  contese 
linguistiche  colla  Crusca,  pur  trovando  il  tempo  di  de- 
dicarsi al  teatro,  pel  quale  egli,  dilettante  di  musica, 
aveva  una  passione  particolare.  Nel  Don  Pirlone,  com- 
media satirica  parafrasata  dal  Tartufo  del  Molière, 
mise  in  ridicolo  i  bigotti  del  suo  tempo.  Ma  con  lo 
stesso  entusiasmo  scrisse  oratorii  per  le  Chiese  di  Siena 
e  per  le  Compagnie  di  Firenze,  giacché  l'arte  degli 
oratorii,  fra  le  manifestazioni  religiose,  era  certamente 
la  più  degna  che  potesse  convenire  ad  un  galantuomo 
in  quel  tempo.  E  invero  il  Gigli,  sebbene  abbia  dell'  ar- 
tificioso nei  versi  e  nei  concetti,  merita  tuttavia  di  es- 
sere ricordato  per  avere  dato  all'  oratorio  un'  impronta 
più  psicologica  e  più  umana.  La  Madre  dei  Maccabei, 
V  Atalia  e  S.  Adriano,  nelle  loro  lungaggini,  conten- 
gono, talvolta,  brani  rivelatori.  Originale  è  il  tipo  di 
Natalia  che  si  recide  i  capelli  e  penetra,  sotto  spoglie 
virili,  nella  prigione,  donde  del  povero  sposo  non  può 
portare  seco  che  una  sanguinosa  mano  : 

Bella  man  per  cui  il  consorte 
non  fia  mai  da  me  diviso, 
a  dispetto  della  morte 
che  da  lui  mi  scompagnò, 
per  unirmi  a  lui  saprò 
far  con  te  violenza  al  Paradiso. 


1  Martirio  di  S.  Antonino  e  d'Alessandro  con  poesia  di 
Francesco  Silvani  e  musica  di  Filippo  Colonnese.  Firenze,  Van- 
gelisti, 1692. 
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C  è  sempre  nel  Gigli  qualche  cosa  che  non  va, 
come  sempre  qualche  cosa  che  in  lui  solo  si  trova,  tra 
i  poeti  melodrammatici  del  suo  tempo.  1 

La  Scala  suscitò  ben  presto  la  gelosia  e  la  con- 
correnza delle  altre  Compagnie  dette  popolarmente  di 
S.  Marco,  del  Ceppo,  del  Milani,  del  Nicchio,  di 
S.  Caterina  e  di  Bernardino  in  Pinti.  Di  questi  luo- 
ghi di  ritrovo  oggi  non  rimane  più  alcuna  traccia, 
perchè  le  Confraternite  vennero  quasi  tutte  soppresse 
dal  Granduca  nel  1785.  Però  nel  tempo  di  cui  par- 
liamo, là  si  svolse  principalmente  1'  oratorio  fiorentino, 
e  tale  fu  la  vita  e  il  movimento  artistico  che  oggi 
a  mala  pena  si  crederebbe,  se  non  parlassero  troppo 
chiaro  i  documenti.  Un  anonimo  diarista,  il  20  feb- 
braio 1700  così  scriveva  sul  libro  dei  Ricordi  di 
S.  Iacopo,  ossia  della  Compagnia  del  Nicchio  :  *  Si 
dette  principio  col  cantarsi  la  compieta  e  poi  V  ora- 
torio di  S.  Niccolò  di  Bari  che  fu  bellissimo  oratorio 
e  tanto  i  cantori  illusici  che  i  sonatori  furono  tutti 
buoni  professori,  e  così  si  andò  seguitando  il  medesimo 
ordine  nelV  altre  domeniche  e  feste  come  le  feste  di 
Pasqua  e  sempre  con  buonissimo  concorso  di  gente, 
conforme  anco  nella  quaresima  antecedente  si  fece  i 
medesimi  oratorii  tutte  le  domeniche  e  feste  e  anche 
le  sere  sante  e  la  sera  di  Pasqua  con  le  due  feste 
appresso  ecc.  Se  questi  erano  gli  oratorii  di  rito,  chi 
potrebbe  contare  quegli  estraordinarii,  addirittura  in- 
numerevoli,  per   l'onomastico   del  Principe,  per  i  lieti 


1  Consulta  per  i  detti  oratorii  le  diverse  stampe  dello  sur 
Poesie  drammatiche  edite  a  Venezia  nel  1704- e  nel  1718.  Più 
ancora  :   Opere  nuore  di  O.  (liuti .  Venezia  1704. 

2  R.  Archivio  di  Stato  di  Firenze.  Vedi  Partiti  e  Ricordi 
della  Compagnia  del  Nicchio,  segnatura  I.  I,  8-10. 
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eventi  della  Casa  regnante,  per  i  matrimoni  e  mille 
altre  occasioni,  per  i  quali  si  assoldava  un  vero  eser- 
cito di  poeti,  di  cantanti  e  di  sonatori  ?  L'  attività  di 
tutta  questa  gente  è  senza  dubbio  miracolosa,  quando 
si  pensi  non  tanto  al  numero  materiale  delle  composi- 
zioni che  si  alternavano  e  si  rinnovavano  di  continuo, 
quanto  al  grande  apparato  di  forze  musicali  che  si  te- 
nevano quasi  di  permanenza  nella  città  per  le  esecu- 
zioni. Sebbene  Firenze  non  mancasse  di  musici  e  di 
poeti,  specialmente  nel  ceto  ecclesiastico,  in  cui  formi- 
colavano i  cantanti,  i  maestri  di  cappella,  gli  organisti 
e  i  compositori  di  oratorio;  tutti  costoro  tuttavia  non 
bastavano  alle  richieste  dei  Provveditori.  Bisognava 
perciò  ricorrere  alle  vicine  città  di  Prato,  Pistoia,  Li- 
vorno e  Bologna,  seppure  non  s' era  talvolta  costretti 
a  far  venire  del  personale  scelto  anche  da  Venezia,  da 
Napoli  e  da  Roma.  Del  resto  1'  oratorio  fiorentino,  in 
cui  abbondava  il  Coro  e  V  orchestra,  non  era  tale  da 
potersi  eseguire  con  risparmio  di  artisti.  Sopra  tutto 
si  richiedevano,  per  1'  effetto,  grandi  masse  corali  :  la 
simultaneità  poi  dell'  esecuzioni  nelle  varie  Compagnie, 
e  la  gara,  onde  ciascuna  di  esse,  indipendentemente 
1'  una  dall'  altra,  s' impegnava  di  renderle  di  maggior 
gusto  al  popolo,  moltiplicavano  enormemente  la  quan- 
tità dei  virtuosi  in  Firenze. 

Non  si  creda  però  che  essi  si  invitassero  soltanto  a 
far  del  rumore  per  divertire  grossolanamente  la  gente. 
Tutt'  altro  :  1'  oratorio  veniva  concepito  come  un  genere 
fine,  altamente  intellettuale  e  non  fatto  certo  per  il 
pubblico  grosso.  Il  prete  Lorenzo  Conti,  fiorentino,  ri- 
conosceva la  grande  responsabilità  che  si  assumeva  un 
maestro  di  musica  nel  comporre  un  oratorio,  tanto  che, 
dedicando  il  Sisara  (1710)  alla  signora  Maria  Madda- 


DA  F.   BALDUCCI  AI  GIORNI  NOSTRI,  1642-1905.  383 

lena  del  Rosso,  confessava  di  non  sapere  se  esso  avrebbe 
aiuto  lo  fortuna  di  incontrare  il  pubblico  i/enio,  in 
oggi,  in  simili  materie  sì  delicato.  Per  la  qual  cosa 
non  fa  maraviglia  die  ad  un'  arte  così  fine  e  aristo- 
cratica prendessero  parte  le  migliori  intelligenze  della 
Toscana  con  a  capo  lo  stesso  Granduca. 

Egli,  se  dobbiamo  credere  alle  memorie,  regolava 
da  se  stesso  il  buon  andamento  degli  oratorii,  eleggendo 
il  poeta  e  designando,  talvolta,  il  musicista.  Siccome 
poi  la  sua  Cappella  di  Palazzo  possedeva  virtuosi  di 
primissimo  ordine,  di  buon  grado  li  cedeva  alle  Com- 
pagnie per  T  esecuzioni.  Alle  quali  non  mi  resulta  che 
sia  mai  intervenuto  Cosimo  111  in  persona,  ma  inclino 
a  crederlo,  giacché  nei  Ricordi,  che  possediamo  in  uno 
stato  frammentario,  tra  i  preparativi  si  fa  talvolta  men- 
zione del  posto  d'onore,  della  sedia  del  Principe  tutta 
scia  co/or  ere a/isi  e  di  certe  copie  speciali  del  libretto 
oratorico  con  strisce  d'ofo  ed  elegantemente  rilegati  per 
la  Corte.  ' 

Comunque  sia  il  Granduca  aveva  molto  a  cuore 
T  istituzione  degli  oratorii,  e  interveniva  spesso  colla 
sua  autorità  a  rendere  più  solenne  la  gara  tra  i  mu- 
sicisti e  i  poeti. 

Tra  questi  si  ricorda,  in  ispecial  modo,  Pier  Ales- 
sandro Ginori  di  Firenze,  in  Arcadia  Elirio  Macistano, 
del  quale,  oltre  il  Crescimbeni,   parla   il  Negri  *   senza 


1  Così  si  legge,  per  esempio,  Del  Libro  dei  Ricordi  del 
X i<ihio  il  17  aprile  ITlT):  spesi  in  fare  stampare  e  legare 
u.  660  >>ra furi i.  Óltre  i  sopradetti  per  la  Corte,  tifili  quali 
n.  5  dorati,  ecc. 

Di  questi  libretti  per  la  Corte  so  ne  conserva  ancora  <jual- 
euno  nella  Biblioteca  Nazionale  di  Firenze. 

-  Biografia  degli  scrittori  fiorentini.  Venezia  L732é 
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però  dirci  l' anno  della  sua  nascita,  né  della  sua  morte. 
Certamente  fiori  tra  il  1700  e  il  1730.  Il  Diarista  del 
Nicchio  lo  chiama  nostro  fratello  e  persona  assai  dotta 
in  tal  genere  di  comporre  oratorii  et  altro.  Apparte- 
neva dunque  alla  Compagnia  del  Nicchio  come  Gio- 
vanni Filippo  Palafuti,  sonatore  di  tiorba,  e  il  prete 
Lorenzo  Conti,  pure  fiorentino,  cappellano  d'onore  del 
card.  Ferdinando  Maria  dei  Medici  ed  allora  in  grande 
fama  come  compositore  di  oratorii.  Tra  il  Conti  e  il 
Ginori  fu  cordiale  amicizia  :  1'  uno  completava  1'  altro, 
ambedue  in  arte  s'intesero,  e  mantennero  per  quasi  un 
ventennio  il  primato  siili'  oratorio.  Della  musica  del 
Conti  non  so  che  cosa  ne  sia  avvenuto  :  della  poesia 
dell'  altro  so  che  non  è  priva  di  difetti,  ma,  in  com- 
penso, quale  musicalità  di  verso  !  quale  sentimento  ! 

Abbiamo  detto,  parlando  del  Moysis  Nativìtas  (1696) 
del  Checchi,  del  Moyses  infantulus  del  1700,  eseguiti  al 
Crocifìsso  di  Koma,  che  V  Arcadia  cominciava  pur  nel- 
1'  oratorio  a  far  capolino  coi  suoi  bimbi.  Come  vede  il 
lettore,  al  Ginori  toccò  proprio  di  vivere  in  quel  primo 
sboccio  della  letteratura  puerile.  Il  Puer  Iesus  (1691) 
del  Ceva  aveva  aperto  la  via  ad  uua  infinità  di  lat- 
tanti, intorno  ai  cui  vagiti  non  si  saziavano  di  aggi- 
rarsi, pietose  balie,  i  primi  Arcadi  di  Italia.  I  Filippini 
di  Firenze  non  tardarono  ad  inaugurare  il  genere  col 
Mosè  bambino  del  1702.  i  Non  fa  maraviglia  perciò 
che  un  soggetto  così  di  moda  attraesse  anche  il  nostro 
Ginori  inclinato  per  natura  alla  descrizione  dei  teneri 
affetti.    Se  non   che  scrivendo   il  suo  Mosè  bambino,  * 


1  Oratorio  a  cinque  voci  da  cantarsi  nella  Congregazione  dei 
Filippini  con  musica  di  Antonio  Piombi.  Firenze,  Vangelisti.  1732. 

2  Oratorio  a  cinque  voci  con    musica    di    Lorenzo    Conti    e 
poesia  di  Pier  Alessandro    Ginori  da    cantarsi    nella    Compagnia 
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nel  1703,  pel  Nicchio,  nonostante,  ripeto,  certi  difetti 
propri  di  quel  tempo,  egli  si  mantenne  assai  immune 
dalle  svenevoli  sentimentalità  dei  suoi  contemporanei. 
Il  racconto,  tolto  dall'  Esodo  (cap.  II),  procede  con 
natia  semplicità,  conservando  lo  stesso  ordine,  gli  stessi 
personaggi,  la  stessa  risoluzione.  Infatti  il  Ginori,  nel 
tessere  la  trama  dei  suoi  oratorii,  non  ha  come  lo  Spa- 
gna, prevenzioni  melodrammatiche,  non  cerca  deviarne 
il  procedimento  epico  cogli  artificii,  ma  lascia  il  corso 
regolare  al  racconto  biblico,  nò  lo  restringe,  nò  lo  stor- 
pia per  evitare  la  continua  successione  dei  tempi.  Ed 
anche  prescindendo  da  questo,  che  è  merito  sommo  per 
un  librettista  di  oratorio,  nonostante  la  presenza,  sempre, 
di  qualche  cosa  che  non  va  e  che  ripugna  al  gusto 
moderno,  il  Mosè  si  legge  volentieri  per  quella  soavità 
di  sentimento,  per  quella  musicalità  di  verso  e  per  quella 
freschezza  di  stile  che  ha  qualcosa  del  metastasiano.  Il 
Diarista,  ai  23  marzo  1703,  nota  che,  in  mezzo  all'aspet- 
tazione comune,  si  fece  la  sera  questo  bellissimo  ora- 
Iorio  in  musica,  di  ci  mine  roci,  con  bonissima  armonia 
di  cori  e  con  musici  virtuosissimi,  e  che  era  piena  lo 
Compagnia  in  fino  allo  /torlo  di  fuori  e  tutto  ad  lile- 
rom.  Nò  ò  infatti  da  credersi  che  non  dovesse  fare  grata 
impressione,  per  esempio,  il  lamento  della  Madre  ohe 
accomoda  il  piccolo  Mosè  sorridente  nella  cestellina  di 
giunchi  : 

Di  questa  culla  in  seno 

«i imposta  sol  di  teneri  virgulti 

e  di  bitume  aspersa  io  V  abbandono  : 


del  Nicchio.    Firenze,    Vangelisti,    1708.    Fu    ristampato  col  ti- 
tolo: Furai, tu-  Re  dell'Egitto.   Firenze,  Vangelisti,   1705. 
i'\  vihiu.        istoria  dell'  Oratorio.  25 
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ed  mio  Dio  lo  consacro 

e  pronta  rendo  al  Donatore  il  dono. 

Adorato  Mosè  !  lascia  che  almeno 

imprima  i  mesti  baci 

nel  tno  volto  sereno, 

nel  tno  ciglio  ridente  : 

o  il  passo  vacillante  di  lei,  pazza  dal  dolore,  che,  fatta 
la  consegna  fatale  alle  acque,  segue  rasente  la  sponda 
la  cestellina  che  a  guisa  di  navicella  s' innalza,  s' ag- 
gira tremolando,  poi,  tra  il  fruscio  del  vento,  s' allon- 
tana: 

....  io  col  piede  errante 

lo  seguirò  costante 

come  vola 

fida  e  sola, 

sulla  sponda, 

1'  amorosa 

rondinella, 

o  qual  geme, 

finch'  ha  speme 

per  amore 

per  dolore 

la  vezzosa 

rondinella. 

Il  sentimento,  diciamolo  pure,  è  alquanto  accade- 
mico :  nel  Ginori  si  accentua  già  una  tendenza  a  fal- 
della passione  di  parata  come  tanta  se  ne  fece  poi  dal 
Metastasio  e  nell'  epoca  del  Metastasio.  Dei  vezzeggia- 
tivi e  delle  comparazioncelle,  di  cui  non  seppe  andare 
esente  affatto  neppure  il  grande  poeta  aulico,  abusa  fin 
troppo  il  Ginori,  ed  è  questo  il  suo  capitale  difetto.  Ma 
Termutte,  la  figlia  di  Faraone,    che    si  lava   nel  Nilo, 
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mentre    le    compagne    ballano    sulla    riva,    esce    fuori 
da  quell'  onde  viva  e  spensierata  : 

Intrecciate,  donzelle  festose, 
danze  liete  col  rapido  pie, 
e  adornando  il  bel  crine  di  rose 
amorose  gioite  con  me. 

Lorenzo  Conti  mise  le  note  a  questi  versi,  e,  se 
dobbiam  credere  sincera  l'ammirazione  dell'anonimo, 
fu  senza  dubbio  un  valore  per  quei  tempi  e  degno  di 
far  parte  di  quella  comitiva  di  musicisti  toscani  capi- 
tanata da  Oio.  Carlo  Clari  di  Pisa.  (1669-1737?) 

Costui,  uomo  allora  sulla  quarantina,  sosteneva  l'uf- 
ficio di  maestro  di  Cappella  nel  Duomo  di  Pistoia;  ma 
di  lì  si  portava  spesso  a  Firenze,  dove  conobbe  senza 
dubbio,  Lorenzo  Conti,  Giuseppe  Orlandini  maestro  di 
Cappella  in  S.  Maria  del  Fiore,  e  gli  altri  maestri  fio- 
rentini allora  viventi,  come  Antonio  Veracini,  Salvatore 
Martini,  Filippo  Rossi  e  Pietro  Sammartini,  tutti  com- 
positori di  oratorii  in  quel  tempo.  Discepolo  del  Co- 
lonna, il  Clari  trattò  il  genere  sacro  con  grande  pu- 
rezza di  stile,  tanto  che,  osserva  il  Florimo,  anche  oggi 
la  sua  musica  viene  lodata  dagli  ammiratori  del  vero 
bello.  Il  "Wangemann  e,  in  generale,  tutti  i  critici  te- 
deschi mostrano  grande  stima  delle  composizioni  litur- 
giche del  Clari,  moltissime  delle  quali  si  eseguiscono 
ancora,  abitualmente,  nelle  cattedrali  di  Pistoia  e  di 
Prato.  Però  egli  non  è,  d'  ordinario,  conosciuto  come 
scrittore  di  oratorii  sacri.  Ora  è  bene  si  sappia  che  hi 
sua  attività  di  musicista  si  esplicò  principalmente  nel 
genere  degli  oratorii  v.  proprio  nel  tempo  e  coli' aiuto 
del  nostro  Ginori.  Questi,   a  richiesta  della  Compagnia 
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del  Ceppo,  scrisse,  uel  1705,  per  le  note  del  Clari  la 
Difesa  della   Verità  e  dell'  Innocenza.  l 

Sono  di  quel  tempo  e  del  Clari  la  Morte  di  Saul 
per  la  Compagnia  di  S.  Marco,  V  Ester  per  1'  Umiltà 
di  Pistoia  e  molti  altri.  2 

Nello  stesso  tempo  il  Conti,  1'  Orlandini  e  il  San- 
tini, sempre   su  libretti  del  Ginori,  componevano   altri 


1  Oratorio  con  musica  di  G.  Carlo  Clari  e  poesia  di  Pier 
Alessandro  Ginori  da  cantarsi  nella  Compagnia  del  Ceppo.  Fi- 
renze, Bindi,  1705.  Della  partitura  di  questo  oratorio  non  ho 
notizie.  Presero  parte  all'  esecuzione  molti  celebri  virtuosi  come 
Matteo  Morselli,  Giovan  Battista  Minelli,  Stefano  Frilli,  e 
Lorenzo  Franceschi,  prete,  quest'  ultimo,  dotato  di  una  voce 
singolare. 

2  Della  Morte  di  Sani  stampata  a  Firenze  coi  tipi  del  Ne- 
stenus,  senza  data,  per  la  Compagnia  del  Ceppo,  su  parole 
d1  ignoto,  e  dell'Ester  oratorio  a  quattro  voci,  eseguito  nella 
Chiesa  dell'Umiltà  nel  1710,  si  hanno  ancora  le  parti  di  canto 
e  degli  strumenti  noli1  Archivio  musicale  della  Cappella  del  Duo- 
mo di  Pistoia.  Il  libretto  di  Ester  che  si  trova  in  Raccolta  di 
poesie  per  la  solenne  incoronazione  della  Vergine  dell'Umiltà 
(Pistoia,  Gatti,  1710)  è  importantissimo  por  il  modo  con  cui  la 
poesia  è  composta  sui  diversi  brani  scritturali,  preparando  cosi 
l'oratorio  scritturale  dello  Zeno  e  del  Metastasio.  Sempre  del 
Clari  si  conservano  in  (puell1  Archivio  anchesegue  i  nti  oratorii, 
tutti  su  copie  del  tempo  dell'  autore  :  1°  V Innocenza  difesa  in 
Susanna,  partitura  senza  istrumenti.  2°  Adamo,  oratorio  a 
quattro  voci,  originale  (autografo)  V  In  fine  c'è  la  data  del  27 
gennaio  1728.  3°  iS'.  Stefano  aratorio  o  quattro  parti  di  canto 
e  basso  continuo.  4"  S.  Cecilia,  partitura,  autografo  con  data 
del  18  marzo  1711.  5°  S.  Francesco,  oratorio  a  quattro  voci 
ina  istrumenti,  partitura.  Fu  eseguito  nella  Chiesa  dello  Spirito 
Santo  in  Pistoia  il  19  marzo  1728.  Quale  avvenimento  artistico 
non  sarebbe  per  Y  Italia,  se  qualche  buono  studioso  togliesse  dal- 
l' oblio  questi  preziosi  documenti  !  Ma  chi  se  ne  cura  ?  Intauto 
si  continuerà  a  dire  e  a  stampare  ohe  1'  Italia  non  era  la  terra 
dove  potesse  dar  serii  frutti  1'  oratorio.  E  i  soliti  AVagneristi  per 
posa  applaudiranno  ! 
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molti  oratorii:  il  Convito  di  Baldassarre  (1705),  '  il 
Transito  di  8.  Giuseppe  (1707),  ■  il  Sisara  (1710),  ' 
l' Incoronazione  ili  Ester  (1720),  4  la  Povertà  Fortu- 
nata (171'.")).  '    I'  Incendio  della  Pentapoli.  '  In  queste 

1  Oratorio  del  Sig.  Pier  A.  Ginori  eoo  musica  di  Lorenzo 
<'<»iti  da  cantarsi  nella  Compagnia  del  Nicchio.  Firenze,  Vange- 
listi, 1705.  Cfr.  archivio  di  Stato.  I.  1-  8-10.  Ricordi  e  Par- 
titi :  .")  aprile  1 705. 

i  tratunu  a  cinque  voci  del  Sig.  I'.  A  Ginori  con  musica 
di  Francesco  Santini  da  cantarsi  nella  Compagna  di  S.  Marco. 
Firenze,  1707.  Si  noti  che  fra  i  personaggi  comparisce  anche 
Gesù,  caso  più  unico  che  raro  nella  prima  metà  del  secolo  XVIII. 
;  Oratorio  a  cinque  voci  del  Sig.  Pier  A.  Ginori  con  musica 
di  Lorenzo  Conti  da  cantarsi  nella  Compagnia  di  S.  Marco.  Fi- 
renze, Vangelisti,  1710.  Fu  ripetuto  alla  Scala  colla  musica  ili 
Francesco  Pignoni.  Firenze.  Borghigiani,  senza  data. 

1  Oratorio  a  cinque  vóci  del  Sig-  Pier  A.  Ginori  con  musica 
di  Cosimo  Ristori  da  cantarsi  nella  Compagnia  di  S.  Marco.  Fi- 
renze L720. 

:'  Oratorio  delle  stesso  con  musica  di  Lorenzo  Conti,  da  can- 
tarsi in  S.  Marco.  Firenze  1725.  C'è  un  Coro  di  Agricoltori. 
Fu  ristampato  col  titolo:  Ritorno  di  Noi  ini  (Borghigiani,  senza 
data). 

'•  Oratorio  a  cinque  voci  del  Sig.  Pier  A.  Ginori  con  mu- 
sica di  Lorenzo  Conti.  Firenze,  Viviani,  173:!.  Fu  ristampato  pel 
S.  Marco  col  titolo:  /-'//  (Borghigiani,  senza  datai.  Si  prenda 
nota  di  i|iiesta  descrizione  ili  Sara  che  diventa  una  statua  di  sale  : 

per  un  momento 

eloci  volgerò  le  mie  pupille 
dell1  incendio  a    mirar  1"  atre   faville  ; 
non   vorrà   l'orse  il   mio  Signor  punire 
momentaneo  fallire. 

Oli!   che  vorace  ardori...   ina  chi   mi  toglie 
i  scusi,  il  guardo,  il  moto  ? 

Chi    m'invola   il    respir.    sento   gelarsi, 
della   una    niente   cOD    orror   fatale. 

le  memora  a,  poco  a  poco....  io  son....  di....  sale 
In  quanto   alla    struttura    del    libretto,   il   Ginori    s'attiene 
isivamente  al  tipo  dello  Spagna,  senza  testo,  ma  per  maggior 
chiarezza,  suole  indicare  d  continuo  passaggio  da  luogo  a  luogo. 
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ultime  composizioni  il  poeta  si  rinvigorisce  nello  stile, 
e  porta  a  maggiore  perfezione  il  carattere  epico  del- 
l' oratorio.  «  Si  debbono  ammirare  in  queste  rime,  così 
scrive  nella  Povertà  Fortunata,  non  le  azioni  strepitose 
ma  umili  e  semplici  e  virtuose  di  due  vedove  dere- 
litte » .  E  nel  Sisara  :  «  Yi  prego  solo,  o  lettore,  a 
compatire  come  gli  altri  degli  anni  scorsi,  questo  mio 
rozzo  poetico  componimento  adattato  principalmente, 
più  che  ad  altro,  alla  musica,  in  cui  ho  avuto  la  mira 
di  non  alterare  in  verun  modo  la  purità  dell'  Istoria 
che,  come  estratta  dai  Libri  Sacri,  merita  venerazione». 
Parole  d' oro  !  Infatti  quale  impegno  non  mette  il  Gi- 
nori  nel  rilevare  le  bellezze  dell'  Istoria  !  Come  cerca 
sfruttarne  le  migliori  situazioni,  e  come  ne  suggerisce 
i  mezzi  descrittivi  al  musicista  !  Nel  Convito  di  Bal- 
dassarre, narra  1'  anonimo,  il  celebre  Martino  Bitti  di 
Genova,  violinista,  eseguì  due  arie  bellissime  da  marci" 
vigliare,  secondo  il  solito,  V  udienza.  Non  so  a  qual 
punto  del  libretto  esse  ricorressero,  forse  nel  colmo 
della  gioia  convivale,  quando  il  re  vide  la  misteriosa 
mano  scrivere  sulla  parete  :  Mane,  Thecel,  Phares. 
Certo  il  Ginori,  sentendo  quale  situazione  grandiosa 
gli  si  offrisse  dinanzi,  nota  in  quel  punto:  «  quest'aria 
sarà  accompagnata  da  molti  strumenti,  e  rimarrà  so- 
spesa in  un  subito  da  un  totale  silenzio,  per  breve  mo- 
mento, poi  seguirà  una  sinfonia  malinconica,  in  ultimo 
comincerà  il  seguente  recitativo  che  sarà  accompagnato 
da  qualche  strumento  iu  tuono  basso  ed  orrido  ».  Oggi 
intendiamo  1'  oratorio  come  qualcosa  eli  più  organico 
nella  successione  delle  tinte  orchestrali,  senza  quei  pas- 
saggi, diciamo,  di  parata  che  hanno  dell'  artificioso. 
Ma  ciò  non  toglie  che  il  Ginori  abbia  un  concetto  del- 
l' oratorio   più  artistico  dei  suoi    contemporanei,   e  in- 
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tenda  da  uomo  moderni»  L'alta  funziono  descrittiva 
dell'  oratorio,  a  cui  ben  seppe  del  resto  coordinare,  con 
sapienza,  il  ritmo,  il  contenuto  e  la  semplice  tessitura 
delle  sue  poesie. 

Fiorivano  intanto  al  tempo  del  (ì inori,  e  apparte- 
nevano, in  qualche  modo,  alla  sua  scuola,  Adriano  Bal- 
lati di  Siena,  in  Arcadia  Edasio  Isiàm»,  l'abate  Nicola 
Ranieri  Unii,  vissuto  alla  corte  di  Toscana,  e  Ippolito 
Ghezzi  agostiniano  pure  di  Siena,  Bernardo  Golzi  di 
Pistoia,  1'  abate  Angelo  Poggesi  di  Pisa,  Matteo  Mar- 
chetti di  Poscia  e  Giuseppe  Maria  .Medici  di  Firenze. 
Il  Redi  e  il  Ghezzi  s1  intendevano  anche  di  musica  e 
gli  oratorii  di  quest'  ultimo  furon  molto  applauditi  in 
Firenze.  l  Nessuno  di  tutti  loro  può  dirsi  del  resto  buon 
librettista.  Manca  spesso  in  essi  la  sobrietà  dello  stile, 
la  forma  vera  e  propria  di  un  libretto  per  musica,  la 
vigoria  della  situazione.  Ma  il  culto  della  Bibbia  li  ha 
salvati  dai  comuni  difetti  dei  contemporanei  :  anzi,  in 
mezzo  alle  noiose  lungaggini,  ai  recitativi  inutili,  al- 
l'arie inopportune,  vibra  in  quegli  oratorii  una  potente 
originalità  di  sentimento. 

Questi  piccoli  scrittori,  a  cui  nessuno  finora  ha  pen- 
sato, sembrano  aver  gettato  il  primo  abbozzo  uell'  ani- 
ma del  Metastasio.  11  poeta  che  parla  così  bene  e  con 
tanta  delicatezza  degli  all'etti  più  semplici,  non  s'ò  for- 
mato tutto  da,  sé.  Prima  «lei  Metastasio  bisogna  pur 
convenire  che  ci  fosse  nell'  ambiente  qualche  cosa  di 
metastasiano.  Or  questo  appunto  è  dato  riscontrare  nei 
poeti  toscani.  Il  loro  verso  è  musicale,  la  lingua  è  pura, 
delicato  il  sentimento. 


1  Vedi  Oratorii  sucri  a  tre  r<>ci  cavati  dalla  Scrittura  Sa- 
cra  del  M.  //.  l'rn  Ippolito  (ìlic-.-.i.  Bologna,  Silvani,  1900.  Una 
copia  è  oella  Biblioteca  ili  Bologna. 
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Nel  Mistero  dei  Sogni,  i  per  esempio,  s'  offriva  al 
Ballati  proprio  uno  di  quegli  argomenti  nei  quali  il 
Metastasio  si  abbandonava  di  preferenza.  Non  scene 
tragiche  vi  si  compiono,  ma  una  pura  lotta  psicologica 
tra  Àbramo,  affezionato  al  figlio  Ismaele  avuto  dalla 
serva  Agar,  e  Sara  gelosa,  che  vuol  disfarsi  dell'  uno 
e  dell'  altra.  Il  pathos  metastasiano  già  si  rivela  nel 
Ballati  in  quella  sua  tendenza  a  cogliere  il  sentimento 
come  e  quando  suppoue  che  possa  farlo  con  effetto.  La 
prima  parte  ci  rappresenta  il  triste  sogno  di  Àbramo, 
cui  sembra  che  una  fiera  gli  si  avventi  addosso  e  gli 
strappi  dal  seno  il  piccolo  Ismaele.  Oh  !  non  vorrei, 
dice  a  Sara,  svegliandosi,  che  quella  fiera  fosse  proprio 
a  me  vicina  : 

0  mia  Sara,  oh  !  Dio  !...  vorrei 
che  il  figlio  che  mi  alletta, 
che  piace  agli  occhi  miei 
piacesse  ancora  a  te. 

Quanto  è  umano  questo  pensiero  per  un  buon  pa- 
dre di  famiglia  !  Ma  quanto  più  stringe  il  cuore  l'estremo 
addio  che  Agar  e  il  piccolo  Ismaele,  cacciati,  volgono 
piangendo  alla  vecchia  casa  del  patriarca  : 

Belle  mura,  io  parto....  addio.... 
se  si  chiudon  queste  porte, 
s'  apra  almen  quella  di  Dio. 

Non  guardiamo  pel  sottile:  nell'insieme  c'è  un 
calore  di  vita  che  sorprende  in  questa  prima  metà  del 
secolo  XVIII.  Il  poeta  toscano   per    lingua,  per    stile, 


1  Ovvero  Ismaele  esiliato,  oratorio  o  qnattro  voci  da  cantarsi 
in  S.  Mareo  con  musica  di  Antonio  Giacobbi  maestro  del  Duomo 
di  Colle  e  poesia  di  Adriano  Ballati.  Firenze,  Vangelisti,  1705. 
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per  concezione  mostra  ima  superiorità  indiscutibile  e 
prepara,  per  riflesso,  la  restaurazione  metastasiana,  di 
cui  non  so  come  altri  abbiam  potuto  vedere  i  primi 
sintomi  nei  brutti  esemplari  dello  Stampiglia  e  del 
Pariati. 

Il  Colzi,  del  quale  non  sappiamo  altro  che  fiorì 
verso  il  1710,  sembra  che  l'osse  destinato  dallo  stesso 
Granduca  per  poeta  del  la  Compagnia  del  Nicchio.  Giacché 
essendo,  scrive  il  solito  anonimo,  '  stato  preventiva- 
mente d'ordine  dell'altezza  Reale  de/  Serenissimo 
Principe  /li  Toscana  ordinalo  che  un  nobilissimo  ora- 
Iorio  a  quattro  rari  intitolato  la  ('ostai/;//  trionfante 
nel  Martirio  di  8.  Lucia  ''  si  cantasse  solennemente 
mila  V.  Compagnia  di  S.  Iacopo  detta  il  Nicchio^  ed 
essendosi  divulgata  la  fama  <li  tal  festaì  a  ore  22  l  ' 
era  piena  la  Compagnia,  quantunque  fosse  serrata  la 
porta  principale,  introdotte  le  persone  privatamente 
per  l'usciolo  della  Sacrestia,  ed  essendosi  ad  ore  23 
aperta  la  <  'ompagnia  dalla  porta  grande  fu    tanto   il 

tumulto  del  popolo   che   non   solo    si    coln/ò   la    (o/npa- 
/////>/,    ina   ainlie   lo  spogliatoio    e    la    loggia  :    onde    si 

dette  primi  pio  alle  ore   23  1/2  alla  Compieta  del  Si- 
gnore e  /loppa  fu  principialo  /' aratorio. 

Sì  grande  successo  però  si  deve  ripetere  non  tanto 
dal  libretto  die  è  scritto  con  eerta  spigliatezza  melodram- 
matica, (pianto  anche  dal  tatto  che  a  quell'esecuzione, 
principiando  dal  compositore  Orlandini,  fiorentino,  noto 


1  Oratorio  a  quattro  voci  con  musica  di  Giuseppe  Orlandini 
e  poesia  di  Bernardo  Colzi.  Firenze,  Vangelisti,  L705.  Cfr.  id. 
per  la  Compagnia  'li  Giesù  Salvadore.  Firenze,  Nestenus  (senza 
data). 

•Vciii    Bicordo   dei    12   aprile    L705    ael    Libro   citato  del 
Nicchio. 
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anche  in  Francia  per  la  sua  musica,  si  impegnarono 
i  più  grandi  virtuosi  d' Italia. 

Il  Granduca  aveva  ceduto  di  buon  grado  il  suo 
musico  preferito,  Giuseppe  Canavesi,  tenore,  e  il  servita 
Ferdinando  Paolucci,  basso.  Il  soprano  si  fece  venire 
da  Napoli.  Ma  oltre  a  questi,  ricorda  l' anonimo,  vi 
erano  nitri  che  rappresentavano  cori  di  Samaritani, 
cori  di  Romani  e  cari  di  Cristiani  accompagnati  da 
iha  {strumenti,  due  bassi,  due  contrabassi  e  due 
Unii  e  N.  15  violini  sonati  dai  migliori  professori, 
fra  i  (piali  vi  era  il  Si//.  Martino  Bitti  genovese,  so- 
natore di  violino,  il  quale,  oltre  a  più  sinfonie  no- 
bilissime finiva  la  prima  parte  deli'  oratorio  con  una 
che  fece  ammirare  e,  come  si  suol  dire,  stordire  i 
primi  professori,  e  dipoi  fu  continuato  V  oratorio  con 
applauso  universale  sino  di  latta  la  città.  Serata  cam- 
pale adunque  per  il  musicista,  per  i  virtuosi,  per  i  fra- 
telli del  Nicchio  e  anche  per  il  popolo,  cui  quel  di- 
vertimento, guadagnato  a  forza  di  spinte  e  di  pugni, 
costava  più.  che  se  avesse  pagato  il  biglietto. 

Meno  male  però  che  in  tutto  quel  tafferuglio  di 
gente  che  si  pigia  e  si  urta,  si  potè  fare,  almeno  per 
quella  sera,  un  poco  di  preghiera  :  perchè,  in  seguito, 
crescendo  a  dismisura  il  fanatismo  e  il  tumulto  del 
popolo,  si  dovette  tralasciare  anche  la  Compieta.  Tanto 
valeva  entrar  nel  tempio  senza  il  segno  della  croce,  e 
applaudire,  teatralmente,  gli  artisti,  come  avvenne  per 
P  esecuzione  del  Figliuol  Prodigo  del  Panfili  (l' ano- 
nimo dice  soltanto  di  Eminentissimo  Personaggio)  fatta 
il  27  marzo  1712  nella  Compagnia  del  Nicchio. 

Si  sa  che  nelle  grandi  occasioni  i  fiorentini  sole- 
vano sostituire  all'  oratorio  locale  qualche  altro  già 
noto,  che  ormai  aveva  fatto  il  giro  d5  Italia  e  del  quale 
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era  indubitato  il  successo.  Il  Fiijliaol  Prodigo  del  Pan- 
fili aveva  avuto  la  sorte  di  essere  messo  in  musica  da 
molti,  ma  chi  fosse  il  compositore  del  Nicchio  imi  non 
sappiamo  :  certo  un  virtuoso  di  grande  fama,  se  di  (li- 
biamo credere  esatte  le  informazioni  del  solito  diarista, 
il  quale  scrive  :  essendosi  stabilito  ili  fare  un  nobi- 
lissimo oratorio  a  quattro  cori  intitolato  il  lui/lino/ 
Prodigo  da  cantarsi  solennemente  la  sera  'li  Pasqua 
i/i  Resurrezione,  fu  primieramente  mandato  l'invito 
ni  Serenissimo  Principe  <li  Gastone,  dipoi  a  Monsi- 
gnore Girolamo  Archirso,  Nunzio  Apostolico  e  a  Mon- 
signore Vescovo  ili  Fiesole,  ed  essendosi  divulgata  pa- 
la ritti/  la  fama  ili  tal  festa,  a/Ir  ore  20  cominciarono 
ad  intervenire  parte  dei  Fratelli  ecc....  ni  essendosi 
a  ore  22  1\2  aperta  la  Compagnia  dalla  farla  grande, 
fu  tanto  il  In  in  ni ta  del  Popolo  che  non  sala  si  mina) 
tutta  la  Compagnia,  ma  anche  lo  spogliatoio  e  la 
loggia  ili  fuori,  oltre  poi  si  empì  il  Ponti  ancora 
sotto  al  Palco  dei  Musici  e  molta  nobiltà  bisognò  che 
salissero  sapra  il  ///.",  il  qual  patio  arrapava  latto  il 
presbiterio  da  una  parti-  all'altra,  alto  al  pari  del 
cornicione....  crescendo  sempre  più  la  gente  bisognò 
che  stassero  in  sacrestia  e  sopra  i  terrazzini  dell'al- 
tare maggiore,  insamma  fu  una  folla  ta/r  ili  popolo 
che  non  si  puole  chiaramente  spiegare  a  segnio  tale 
chi  era  determinato  cantarsi  la  Compirla,  ma  non  fu 
possihi  Ir  polirla  cantare,  onde  alle  24  fu  primi  pialo 
con  grande  trionfo  il  il."  Oratorio.  Intervennero  i  soliti 
virtuosi,  specialmente  il  Bitti,  e  fecero  cose  da  rima- 
nere ammirali,  poiché  tu  riportarono  il  riva  ini  alta 
VOCe  ila  tutto  quel  popolo.  Ter  colmo  della  testa  man- 
rasa  Gian  (iastunr  dei  Medici,  al  quale  s'era  già  pre- 
parati! il  posto  di  onore,  ma  sul  più  bello  si  seppe  che 
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nou  veniva  più  altrimenti  per  essere  impedito  daU 
l'udienza  dèi  Serenissimi)  Padre.  Venne  perù  il  Ve- 
scovo di  Fiesole  con  grande  seguito,  ricevuto  alla  porta 
dal  Correttore  restilo  con  cotto  ed  aspersorio  e  con 
(litro  comitiva  di  [roteili  con  le  cappe  e  con  torcetto. 

Tale  era  l'oratorio  di  Firenze  così  grande  e  così 
strano  nelle  sue  più  disparate  tendenze  al  sacro  e  al  pro- 
fano, al  culto  e  allo  spettacolo,  all'  arte  e  al  cerimoniale  ! 

Ma  quanto  più  si  progrediva  col  tempo,  tanto  più 
1'  oratorio  fiorentino  perdeva  della  sua  Ssonomia  locale. 
Il  cattivo  gusto  da  una  parte  e  il  desiderio  del  nuovo 
dall'  altra,  fecero  sì  che  all'  oratorio  classico  toscano  si 
preferissero  quelli  ormai  in  grido  della  scuola  napole- 
tana. Già  abbiamo  visto  quanta  fortuna  incontrassero 
presso  il  pubblico  fiorentino  gli  oratori]  dello  Scarlatti 
e  dello  Stradella.  '  Per  questi  due  maestri  i  fiorentini 
non  solo  ebbero  venerazione,  ma  un  vero  fanatismo  in 
quel  tempo.  Non  vi  fu  Chiesa,  uè  Compagnia,  che  del 
primo  non  cantasse  la  Giuditta  e  L'  Ismaele,  sui  testi 
dell'  Uttoboni  e  del  Panfili,  e  del  secondo  la  S.  Editto 
e  il  S.  Giovanni. 

Ma  nessun  pericolo  grave  per  il  genere  si  ebbe  a 
lamentare,  finche  si  stette  alle  dolci  e  semplici  melodie 
dello  Stradella  e  dello  Scarlatti.  Benché  non  apparten- 
gano alla  scuola  classica,  c'è  in  essi  ancora  tanto  di 
religioso  e  di  craterico  da  non  essere  affatto  indegni 
dal  sacro  luogo,  dove  si  eseguivano,  con  pari  elogio, 
gli  oratorii  del  (rasparmi,  del  Conti,  del  Pasquini  e  del 


1  Gli  oratorii  di  questo  maestro  si  conservano  quasi  tutti  in 
partitura  ins.  nell'  Estense  di  Modena.  Qui  si  trovano  infatti, 
oltre  il  S.  Giocarmi,  anche  S.  Ed  il  la  Vergine  e  Monaca  Re- 
gina d'  Inghilterra,  Ester  liberatrice  del  Popolo  Ebreo,  Santa 
Pelagia,  S.  Giovanni  Crisostomo,  Susanna. 
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Clari.  La  piaga  si  roso  irrimediabile,  quando  ciò  che 
in  essi  accennava  ad  una  tendenza,  esagerandosi  a 
poco  a  poco,  diventò  carattere  essenziale  ed  anima  del- 
l' arte  degli  imitatori.  Allora  non  fa  più  possibile  di- 
stinguere V  oratorie  dal  melodramma,  tanto  queste  due 
composizioni  si  assomigliavano  por  lo  stile  della  mu- 
sica e  por  la  struttura  del  libretto.  I  poeti  abboccarono 
subito  all'  amo,  e  non  mancò  neppure  a  Firenze,  come 
altrove,  una  pleiade  di  librettisti  di  cattivo  gusto  più 
inclinati  a  far  del  melodramma  che  a  rispettare  i  di- 
ritti dell'  Istoria.  Appartengono  a  questo  periodo  di 
decadenza  Domenico  Canavese,  Antonino  Lippi,  Giro- 
lamo Naselli,  T  ab.  Pietro  Beizini.  TI  Diluvio  Univer- 
sale '  del  Naselli  è  di  pura  invenzione  :  nelT  Jephte 
del  Canavese  s'aggiunge  un  personaggio  che  non  v' è  af- 
fatto nella  Bibbia,  Siba  il  fidanzato  della  Figlia  ili  Jephte. 
Si  capisce  anche  senza  dirlo,  lo  scopo  di  ridurre  a  poco 
a  poco  la  Istoria  a  prender  l' atteggiamento  di  un 
dramma.  Lasciando,  a  chi  voglia  occuparsene,  lo  stu- 
dio di  questi  oratoriograri,  ai  quali  non  difettano  spesso 
pregi  di  stile  nell'  ordine  di  idee  sopra  espresso,  ci- 
tiamo qui  un  solo  esempio,  Giosuè  in  Gabaon  scritto 
dal    Ilei/ini  por   la   Compagnia   di   S    Sebastiano. 

Quest'oratorio  -  caso  curiosissimo  non  è  opera 
di  un  solo,  ma  di  più  musicisti.  E  sono  tanti  che  tutta 
T  Italia,  da  nord  a  sud,  può  dirsi  rappresentata  colle 
piii  disparate  tendenze  di  scuole  e  di  tradizioni:  giac- 
che vi  figurano  Salvatole  Martini,  Francesco  Conti, 
Antonio  Veracini  e  Filippo   dossi  di  Firenze,   Azzolino 


1  Stampato  in  Firenze  dal  Vangelisti,  senza  data. 
-'  Dal  Trionfo  ir  "perdite  ossia  Jephte.    Firenze,  Ne  : 
L716. 

:ì  Stampato  in  Firenze  dal  Munii,  senza  data. 
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Bernardino  di  Siena,  Giovanni  Lullier  di  Roma,  ' 
Giovanni  Bononcini,  Pietro  Laurenti  e  Giacomo  An- 
tonio Perti  di  Bologna,  Tommaso  Albinoni  di  Venezia 
e  Martino  Bitti  di  Genova.  Il  Berzini  cattivo  poeta  e 
peggiore  librettista,  senza  uno  scopo  ben  deciso,  am- 
massa ariette  e  recitativi,  più  che  per  altro,  per  conten- 
tare tutta  quella  gente.  Il  pot-pourri  era  inevitabile  : 
1'  oratorio  scese  in  tal  modo  dalle  sue  più  sublimi  idea- 
lità artistiche  e  religiose  ad  un  ufficio  di  triviale  pas- 
satempo. ' 

La  decadenza  si  avvicinava  intanto  a  gran  passi. 
A  questi  esercizii  puramente  accademici  si  alternarono 
oratorii  di  cattiva  provenienza  e  in  ispecie  quelli  cor- 
rottissimi della  Corte  di  Vienna.  Il  diarista,  con  rozza 
penna,  ma  con  evidenza,  avverte  questa  crisi  dell'  orato- 
rio in  Firenze,  scrivendo  che  la  Compagnia  del  Nic- 
chio era  decisa  di  non  spendere  più  il  becco  di  un  quat- 
trino per  la  composizione  di  nuovi  oratorii,  quando  già 
ne  circolavano  dei  bellissimi  come  quelli  del  Caldara 
che  facevano  ammirare  e  stupire  l'Italia.  Il  Caldara 
apparteneva  ormai  alla  decadenza.  Dal  1725  in  poi 
si  fan  venire  gli  spartiti  di  Vienna,  e  s'  adotta  il  nuovo 


1  Del  Lullier  si  conserva  in  partitura,  nell'Estense  di  Mo- 
dena, V  oratorio  di  S.  Maria  Maddalena  de'  Pazzi. 

2  Questo  modo  di  comporre  non  deve  affatto  recar  maravi- 
glia. Si  ricordi  che  lo  stesso  Kandel,  figlio  anche  lui  di  questo 
tempo,  compose  molti  oratorii  coi  varii  motivi  delle  opere  profane 
sue  e  degli  altri.  Nessuno  ignora  poi  che  lo  Stabat  del  Per- 
golesi  comincia  proprio  con  una  famosa  aria  del  Gorelli.  In  To- 
scana sembra  che  l'uso  di  queste  composizioni  collettive  fosse 
assai  diffuso.  Importantissimo,  da  questo  punto  di  vista,  è  un 
Erode,  di  cui  si  conserva  la  partitura  nell1  Archivio  musicale 
del  Duomo  di  Pistoia,  su  ras.  del  secolo  XVIII,  nel  quale,  ol- 
tre che  virtuosi  di  nessun  valore,  compariscono  musicisti  di 
grande  fama,  come  il  Gasparini  e  lo  stesso  Clari. 
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Jipo  di  oratorio  coli' unità  di  luogo  e  di  tempo.  Così 
quest'arte  musicale  tutta  toscana,  che  aveva  segnato  la  su- 
blimazione più  pura  e  più  artistica  delle  due  forme 
legittime  dell'oratorio,  tini  miseramente  soppiantata  dal- 
l'oratorio cortigiano,  allora,  col  consenso  di  S.  Maestà 
Cesarea,  di  fresco  rinnovato  dallo  Zeno  :  con  quali  cri- 
teni,  vedremo  nel  prossimo  capitolo. 
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CAPITOLO  XVII. 

L'oratorio  italiano  alla  Corte  di  Vienna,  suo  svolgimento  e  sue 
tendenze  melodrammatiche  —  l'epoca  metastasiana  (1729— 
1782)  —  poeti  cesarei  predecessori  dello  Zeno  —  Apostolo 
Zeno  e  la  sua  riforma  dell'oratorio  —  crea  un  terzo  tipo 
oratorico  coli'  unità  di  tempo  e  di  luogo  —  osservazioni  cri- 
tiche su  questo  tipo  —  esso  è  la  forma  più  povera  dell1  ora- 
torio —  Pietro  Metastasio  —  come  sintetizzi  e  perfezioni  tutto 
le  tendenze  artistiche  di  quest1  epoca  —  sua  vita  e  suoi  ora- 
torii  —  la  Passione  del  1729  —  il  pat/ios  religioso  del  Me- 
tastasio —  la  Betulia  liberata  —  S.  Elena  al  Calvario  — 
Abele  —  Giuseppe  Riconosciuto  —  Oioas  —  Isacco  —  carat- 
tere soggettivo  di  queste  composizioni  —  pregi  dell1  oratorio 
metastasiano —  con  esso  tramonta  degnamente  Parte  oratorica 
in  Italia  —  conclusione. 

Ed  eccoci  giunti  all'età  dello  Zeno  e  del  Metastasio, 
ritenuta  da  tutti  non  solo  come  l' età  aurea  della  mu- 
sica italiana,  ma  anche  come  un'  età  di  restaurazione 
letteraria.  Invero  se  consideriamo  lo  splendore  degli 
spettacoli,  il  grande  numero  delle  composizioni,  la  gara 
sempre  crescente  dei  maestri,  l'eleganza  delle  forme 
poetiche,  che  raggiungono  col  Metastasio  una  perfezione 
inimitabile,  invano  cercheremmo  un'  età  più  gloriqsa  di 
questa  che  audiamo  ora  studiando,  anche  per  l'oratorio. 
Questo,  arricchito  di  nuove  forme,  adottato  in  tutte  le 
corti  d'Europa,  sembra  all'apogeo  della  sua  grandezza: 
eppure,  nonostante  tanto  splendore,  decade,  fatalmente 
volge  al  tramonto,  al  proprio  esaurimento,  e  già  ne 
appariscono  i  segni  in  quegli  stessi  nuovi  paludamenti 
che  sembrano  costituire  la  sua  stessa  grandezza.  Né  è 
diffìcile  scoprire  la  causa  di  questo  fenomeno.  Il  melo- 
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dramma  che  dalla  morte  dello  Scarlatti  (1725)  a  quella 
dell' Jomelli  (1774)  ascende  il  grado  più  sublime  della 
sua  curva  artistica,  non  conosce  più  limiti  alla  sua  pre- 
potenza, e,  quasi  fosse  ristretto  il  dominio  dei  generi 
profani,  invade  anche  il  campo  dell'oratorio.  Così  que- 
sto genere,  che  aveva  fatto  sempre  parte  a  sé  e  mo- 
strato un'  ingenita  incompatibilità  col  teatro,  cede  final- 
mente alle  sue  leggi,  si  adatta  a  menar  vita  comune 
con  esso,  e  si  atteggia  ad  una  forma  ambigua  abilmente 
suggeritagli  dallo  Zeno  e  dal  Metastasio. 

Questi  due  poeti,  vissuti  alla  Corte  di  Vienna,  l'uno 
dal  1718  al  1729,  l'altro  dal  1730  al  1782,  godettero 
e  la  fiducia  di  Carlo  VI,  e  la  stima  universale  degli 
uomini  di  lettere  ;  e  perciò,  esercitando  quasi  una  dit- 
tatura letteraria,  riuscirono  a  riformare  non  solo  il  me- 
lodramma, miseramente  decaduto,  ma  anche  l'oratorio, 
sottoponendolo  a  delle  regole  fisse  e  dando  origine  ad 
un  terzo  tipo  di  oratorio  coli'  unità  di  tempo  e  di  luogo, 
che  si  disse  comunemente  azione  sacra. 

L'azione  sacra  fiorisce  appunto  in  questo  periodo 
della  maggiore  espansione  dello  stile  napoletano,  e,  seb- 
bene non  distrugga  affatto  la  tradizione,  rimanendo  an- 
cora nel  libretto  e  nella  musica  tanti  preziosi  elementi 
oratorici,  tuttavia  essa,  per  la  ristrettezza  del  conte- 
nuto, può  considerarsi  come  la  forma  più  povera  del- 
l' oratorio. 

Ma  di  questa  non  è  da  ritenersi,  in  fin  de'  couti,  re- 
sponsabile lo  Zeno  che  ne  gettò  la  prima  idea  o  il 
Metastasio  <-he  valse  col  bello  stile  a  renderla  popolare 
in  Europa.  I  due  poeti,  se  non  si  fossero  trovati  in 
queir  ambiente  ligio  al  cerimoniale,  dove  la  musica 
napoletana  per  dar  -usto  ai  padroni  peggiorò  assai  le 
sue  tendenze  cromatiche,  forse  a  creare  una  nuova  forma 
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di  oratorio  non  ci  avrebbero  neppure  pensato.  Ma  date 
certe  tendenze,  a  quella  forma,  o  prima  o  poi,  biso- 
gnava arrivare.  Kingraziamo  il  cielo  che  ci  venne  da 
poeti  di  buon  gusto,  e  che  l' oratorio  non  andò  con 
essi  affatto  sacrificato,  come  faceva  prevedere  l'indirizzo 
della  musica  religiosa  alla  Corte  di  Vienna. 

Là  fece  l'oratorio  il  suo  ingresso  sotto  Leopoldo  I 
(1657-1705)  e  raggiunse  la  più  alta  vitalità  sotto 
€arlo  VI  (1711-1740)  e  sotto  Maria  Teresa  (1740-1780). 
Ma  i  criterii  che  guidarono  i  poeti  e  i  musicisti  nelle 
composizioni  della  Cappella  Cesarea  non  furono  punto 
diversi  da  quelli  melodrammatici  del  teatro  di  Corte.  La 
stagione  musicale  di  Quaresima  cambiava  repertorio,  ma 
non  gli  artisti,  non  i  virtuosi,  non  i  poeti,  non  il 
gusto  depravato.  La  stessa  mondanità  rendeva  ugual- 
mente malsani  l'oratorio  e  il  melodramma.  Leopoldo  I 
era  solito  dire  :  valere  più  un'  aria  italiana  cantata  da  un 
cavallo  che  un'aria  tedesca  in  bocca  di  brava  e  bellis- 
sima artista.  E  per  mostrare  la  verità  di  tale  asserzione 
infarcì  di  ariette  sul  gusto  del  tempo  nove  testi  bar- 
bari di  oratorio  come  il  Sacrifizio  di  Àbramo  (1660), 
il  Lutto  nelV  Universo  (1668),  S.  Gioseffo,  S.  Antonio 
e  altri  che  fecero  anche  il  giro  d' Italia.  Non  vi  ha  biso- 
gno di  dire  che  l' oratorio,  senza  scene,  si  adattava 
molto  più  del  melodramma  a  somministrare  materia 
brillante  ai  virtuosi:  anzi  in  questa  si  riponeva  mag- 
giormente la  virtù  e  l' importanza  dell'  oratorio. 

Agli  oratorii  di  Sua  Maestà  Cesarea  fan  degna  co- 
rona quelli  di  Antonio  Draghi,  Antonio  Bertali,  Paolo 
Castelli,  G.  Battista  Pederzuoli  e  Agostino  Badia.  Non 
staremo"  ad  analizzare  minutamente  queste  composizioni, 
su  le  quali  il  giudizio  stesso  dei  Tedeschi  è  stato  così 
severo.  Noi  aggiungiamo  che  l' oratorio  della  Corte   di 
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Vienna  è  il  più  corrotto  di  ogni  altro.  Chi  voglia  saperne 
di  più  potrà  consultare  le  partiture  che  si  conservano 
ancora  nella  Biblioteca  Imperiale  di  Vienna.  Uno  studio 
sincero  e  compiuto  avrà  il  vantaggio  di  mostrare  a 
quale  avvilimento  si  abbassi  1'  arte  asservita  ai  potenti 
o  corrotti  o  poco  illuminati. 

Miglior  sorte  non  toccò  certamente  ai  poeti  cesarei 
prima  dello  Zeno.  Nessuno,  per  quanto  si  adoperi,  po- 
trebbe leggere,  senza  disgusto,  i  libretti  di  Paolo  del 
Negro  (1718),  segretario  di  Giuseppe  I  (1705-1711)  ; 
di  Domenico  Federici  (1720)  di  Fano;  di  Antonio  Ber- 
nardoni  (1714)  di  Vignola  Modenese  ;  di  Silvio  Stam- 
piglia (1714)  di  Roma,  e  di  Pietro  Pariati  (1733)  di 
Reggio.  Quasi  tutti  questi  poeti,  che  godettero  le  grazie 
delle  arciduchesse  e  i  favori  dell'  Imperatore,  sono  cosi 
poco  illustri  che  a  mala  pena  possiamo  raccapezzarne 
il  nome  e  il  cognome  nei  repertorii  del  Quadrio  e 
del  Crescimbeni.  Questo  ultimo  scrittore,  allucinato  dal- 
l'esodo  continuo  dei  compagni  arcadi  a  quella  Corte  e 
dai  benefizi  che  piovevano  dalla  prodiga  mano  dell'  Im- 
peratore perfino  sui  più  mediocri,  ebbe  il  coraggio  di 
scrivere  a  quei  giorni,  parlando  della  lingua  italiana: 
«  con  ragione  debbe  dirsi  che,  se  gl'Italiani  le  han  dato 
l'essere,  dalla  Augustissima  Casa  d  Austria  ha  ella  ri- 
cevuto il  colmo  della  sua  grandezza  e  del  suo  splen- 
dore :> .  '  E  dico  poco  !  Il  l'atto  è  però  che  le  lettere 
italiane  non  solo  non  acquistarono  alcun  carattere  di 
originalità  a  quella  Corte,  ma  vi  si  peggiorarono  orribil- 
mente nelle  forme  ormai  trite  del  Marinismo  e  dell'Ar- 
cadia. La  riforma  dello  Zeno  e  del  Metastasio  si  deve 
soltanto  al  valore  personale  dei  due  poeti.  Prima  di  loro, 


1  Commentarti,  op.  'if..  voi.  I.  pag.  L81 , 
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navighiamo  nella  morta  gora.  Cattivi  poeti  tutti  —  quei 
sopra  ricordati  —  nel  melodramma,  sono  affatto  sprege- 
voli nell'oratorio.  Nulla  di  quanto  ci  ha  commosso  o  ci 
è  parso  bello  nell'oratorio  d'Italia,  palpita  e  si  agita  in 
questo  destinato  a  divertire  una  Corte  corrotta  in  tempo 
di  Quaresima.  Mancando  anzi  tutto  una  fede:  in  quei 
librettisti  parlava  soltanto  una  religione  di  forme  non 
sentite,  non  riflesse,  non  amate,  ma  soltanto  praticate 
per  uso  e  per  forza  del  cerimoniale.  L'oratorio  riflette 
questa  povertà  di  sentimento  in  quella  colluvie  di  sim- 
boli pagani  e  cristiani.  Le  più  strane  allegorie  si  ad- 
densano e  si  alternano  con  invenzioni  grossolane  e  spet- 
tacolose. Quei  libretti  non  si  prefiggono  certo  uno  scopo 
letterario,  ma  solo  uno  scopo  accademico,  in  quanto  som- 
ministrano una  qualche  materia  alle  virtuosità  dei  mae- 
stri. I  versi  non  tornano  che  per  le  sillabe  :  lo  stile  è 
trascurato,  rozza  e  barbara  la  lingua.  Se  non  si  sapesse 
che  nella  Corte  si  parlava  più  italiano  che  tedesco,  quasi 
si  sarebbe  tentati  a  credere  che  i  poeti  italiani  si  burlas- 
sero degli  uditori  ignoranti.  Certi  oratorii  sembrano 
improvvisati  sotto  la  pressione  del  musicista,  seppure 
non  avvenisse  il  caso  che  si  legge  del  Casti,  al  quale 
fu  da  Giuseppe  II  presentata  la  musica  prima  che  egli 
scrivesse  il  libretto.  Dicono  che  il  poeta  fortemente  si 
adirasse  del  brutto  tiro,  ma,  dati  certi  antecedenti,  per 
il  Casti  ciò  era  troppo  ingenuo.  In  un  S.  Gaetano  (1692) 
di  Niccolò  Minato,  bergamasco,  interloquiscono  la  Spe- 
ranza in  Dio,  la  Divina  Provvidenza,  la  Voce  dello 
Spirito  Santo  e  un  Coro  di  ammalati  allo  Spedale. 
Davvero  che  doveva  essere  curioso  un  Coro  di  infred- 
dati o  di  deliranti  per  febbre  !  E  il  Minato  fu  il  Meta- 
stasi del  suo  tempo,  tanto  che  egli  colle  sue  sciocchezze 
seppe  far  dimenticare  tutti  gli  altri  oratorii. 
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Peggio  poi  se  questi  libretti  si  considerano  dal  lato 
oratorico.  Certo  alla  Corte  di  Vienna  non  si  ebbe  quasi 
mai  un  concetto  chiaro  dell' oratorio,  ma  che  si  arrivasse 
così  presto  a  corrompere  le  genuine  forme  del  Balducci 
e  dello  Spagna,  è  quasi  incredibile. 

Girolamo  Frigimelica  Roberti  di  Padova,  non  poeta 
cesareo,  per  quanto  mi  consta,  ma  librettista  per  le  Orso- 
line  e  la  Corte  di  Vienna,  stampò  nel  1702  sette  drammi 
sacri  che  lo  stesso  Quadrio  non  sa  come  definire  appunto 
per  la  loro  forma  ambigua. '  I  Poemetti  drammatici  l 
del  Bernardoni  oltre  ad  essere  insipidi  e  ineleganti,  non 
conservano  più  neppure  la  divisione  in  due  parti.  La 
deviazione  dalle  prische  tradizioni  filippine  è  evidente  : 
quindi  non  fa  meraviglia  che  lo  Zeno,  fatto  il  suo  in- 
gresso alla  Corte  di  Vienna,  pensasse  di  riordinare,  in- 
sieme col  melodramma,  anche  1'  oratorio. 


1  Venezia,  Rossetti.  1702.  Cfr.  Quadrio  op.  cit.,  pag.  483. 
Lo  stesso  Quadrio  a  pag.  496  nota  questa  erisi  dell1  oratorio  colle 
seguenti  parole  :  «  uè  veruna  mutazione  di  luogo  si  soleva  già  in 
tali  componimenti  osservare,  né  veruna  lunghezza  di  tempo,  come 
in  quelli  che  solendosi  senza  veruna  rappresentazione  cantare,  a 
nulla  montar  parevano  queste  e  simili  avvertenze.  Ma  anche  questi 
inconvenienti  si  vanno  a  poco  a  poco  togliendo  dai  valorosi  poeti, 
e  Malatesta  Strinati  e  Giulio  Cesare  Grazzini,  amendue  letterati  di 
molto  pregio,  hanno  dato  alle  stampe,  il  primo,  un  oratorio  sopra 
S.  Adriano  diviso  in  tre  atti,  ciascuno  contenente  più  scene,  e 
il  secondo,  un  altro  sopra  S.  Giorgio  diviso  in  cinque  atti  » .  Ma- 
latesta Strinati,  cui  allude  il  Quadrio,  fu,  come  abbiam  detto,  uno 
dei  più  ardenti  discepoli  dello  Spagna,  e  s'  era  messo  in  testa  di 
comporre  un  libretto  di  oratorio  colle  stesse  regole  di  un  melo- 
dramma. Il  suo  tentativo  nel  S.  Adriano  {melodramma  sacro 
cantato  a  S.  Girolamo  della  Carila.  Roma,  Ercole  1708)  andò 
completamente  fallito,  giacché  egli  non  riuscì  a  fare  né  un  ora- 
torio, né  un  melodramma,  ma  un  pasticcio  senza  conclusione.  Lo 
Zeno  seppe,  con  criterii  più  positivi,  riordinare  queste  tendenze, 
e  darci  un  nuovo  tipo  d'oratorio,  dopo  tutto,  ragionato. 

2  Bologna,  1706. 
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Lo  Zeno  (1669-1750),  veneto,  preceduto  da  una 
bella  fama  come  erudito  e  librettista,  già  fondatore  del 
Giornale  dei  Letterati  (1710),  accettò  il  nuovo  ufficio 
di  poeta  cesareo  ali"  età  di  50  anni,  quindi  non  più. 
fresco,  né  più  talmente  energico  da  intraprendere  un 
grande  piano  di  riforma.  Ma  egli  non  pretese  mai  di 
fare  opera  originale  :  le  sue  idee  sul  melodramma  sono 
assai  note.  Le  sue  innovazioni  appartengono  più  alla  su- 
perficie che  alla  sostanza  del  melodramma.  Questo,  con 
tutti  i  miglioramenti  che  gli  si  apportarono  dallo  Zeno, 
restò,  come  organismo  di  poesia  e  di  musica,  nel  mondo 
e  nella  cultura  del  secolo  XYII1,  sempre  legato  alle 
regole  d'Aristotele  e  in  uno  stato  più  di  dramma  reci- 
tabile che  di  un'  opera  da  eseguirsi  in  musica.  Il  me- 
lodramma moderno  sbocciò  dal  rinnovamento,  a  cui  non 
appartengono  nò  lo  Zeno  né  il  Metastasio.  Invecchiato 
il  primo  sui  libri,  amante  dell'  antichità,  dedito  allo 
studio  dei  classici  si  era  reso  famigliare  il  senso  pra- 
tico dell'arte,  per  cui,  pur  non  essendo  artista,  potè  te- 
nersi lontano  da  quelle  brutture  di  stile  e  di  invenzioni 
messe  poi  in  ridicolo  nel  Teatro  di  musica  alla  moda 
(1733)  dal  concittadino  Benedetto  Marcello.  Quindi,  senza 
esagerare  il  valore  della  riforma  dello  Zeno,  mi  sem- 
bra colga  nel  segno  il  giudizio  del  Metastasio  :  «  non 
posso  però  tacere,  egli  dice,  che  quando  mancasse  an- 
cora al  Signore  Apostolo  Zeno  ogni  altro  pregio  poe- 
tico, quello  di  avere  mostrato  con  felice  successo,  che 
il  nostro  melodramma  e  la  ragione  non  sono  enti  in- 
compatibili, come  con  tolleranza,  anzi  con  applausi  del 
pubblico  parea  che  credessero  quei  poeti  ch'egli  trovò 
in  possesso  del  teatro  quando  incominciò  a  scrivere: 
quello,  dico,  di  non  essersi  reputato  esente  dalle  leggi 
del  verisimile  ;  quello  di  essersi  difeso  dalla  contagione 
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del  pazzo  e  turgido  stile  allor  dominante  ;  e  quello 
finalmente  di  aver  liberato  il  coturno  dalla  comica  scur- 
rilità del  socco,  con  la  quale  era  in  quel  tempo  mise- 
ramente confuso,  sono  meriti  ben  sufficienti  per  esigere 
la  nostra  gratitudine  e  la  stima  della  posterità  » .  1 

Lo  Zeno  però  non  riuscì  ugualmente  felice  nella  ri- 
forma dell'  oratorio.  Prima  di  tutto,  e'  era  bisogno  di 
una  riforma  e  in  qual  senso  ? 

Più  volte  abbiamo  esposto  la  nostra  teoria  circa  le 
origini  dell'  oratorio,  e  abbiamo  mostrato  come  esso  sia 
derivato  dall'  antiche  forme  narrative  polifoniche  della 
Chiesa.  Il  racconto  scritturale,  passando  dalla  liturgia 
nei  generi  sacri  popolari  del  medioevo,  e  da  essi  nella 
laude  filippina,  ivi  assunse,  per  ragioni  affatto  partico- 
lari, quella  nota  forma  epico-drammatica. 

Abbiamo  pure  osservato  come  questo  elemento  epico, 
anima  e  vita  dell'  oratorio,  si  sia  finora  trasformato,  ma 
non  soppresso,  ora  apparendo  sotto  la  forma  di  Testo 
(1°  tipo),  ora  informando  di  sé  tutta  la  composizione, 
per  mezzo  del  Coro  e  dei  Personaggi  (2°  tipo).  Tale 
elemento,  causa  prima  di  tutti  i  fenomeni  oratorici,  è 
il  solo  necessario  e  sufficiente,  per  cui  l'oratorio  possa 
concepirsi,  e  non  venga  a  confondersi  con  i  generi  tea- 
trali. Stando  così  le  cose,  ogni  altra  riforma  era  irra- 
zionale all' infuori  di  quella  che  valesse  a  rendere  più 
elegante  ed  artistica  la  stessa  forma  narrativa. 

Lo  Zeno  che  aveva  scritto  soltanto  libretti  per  me- 
lodramma, nel  1718,  accettando  V  ufficio  di  poeta  cesa- 
reo, assunse  anche,  come  era  naturale,  la  direzione 
dell'  oratorio.  In  quello  stesso  anno  entrò  al  servizio  di 
Carlo  VI  anche  il  Caldara,  musicista  di   grande   fama, 

1  Opere  di  Pietro  Metastasio.  Trieste,  1S57,  pag.  1015.  Vedi 
la  Lettera  del  7  dicembre  17*17  ad  Angelo  Fabroni. 
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il  cui  stile  religioso  sappiamo  quanto  fosse  simile  a 
quello  dell'  opera.  Le  circostanze  erano  tutt'  altro  che 
favorevoli  ad  una  sana  riforma  dell'oratorio.  Aggiungi 
la  Corte  che  desiderava  nella  Cappella  Cesarea  qualche 
cosa  di  affine  al  teatro,  le  esigenze  dei  virtuosi,  che 
nella  musica  da  concerte  ritenevano  più  libero  il  campo 
ai  loro  capricci,  e  anche  un  po'  l' impreparazione  cri- 
tica dello  Zeno,  fatto  è  che  egli,  componendo  il  Sisara 
nel  1717,  parve  non  avere  avuto  altro  in  vista  che  un 
solo  criterio,  di  costringere  cioè  l'oratorio,  salva  la 
messa  in  iscena,  ad  accostarsi  più  che  fosse  possibile 
alle  forme  del  melodramma. 

Come  ciò  era  possibile?  Un  genere  destinato  al  solo 
concerto  poteva  condursi  ugualmente  che  il  melodramma? 
Il  pensiero  critico  dello  Zeno,  che  si  potesse  comporre 
un'  opera  irrappresentabile  come  se  fosse  rappresentata, 
non  vale  più  dell'  altro  dello  Spagna  che  credeva  di 
avere  istituito  il  buon  essere  dell'  oratorio  in  perfetto 
melodramma  soltanto  col  togliergli  il  Testo.  Lo  Zeno 
non  colpisce  il  Testo,  perchè  al  suo  tempo  non  compa- 
riva più,  ma  tende  a  vulnerare  l' intima  natura  narra- 
tiva dell'  oratorio,  riducendolo  all'  unità  di  tempo  e  di 
luogo.  Ma  anche  in  questa  riduzione  e'  è  un  equivoco 
come  e'  era  nello  Spagna  :  il  credere  cioè  che  un  ora- 
torio, sol  perchè  ridotto  all'unità  di  luogo  e  di  tempo, 
si  potesse  anche  rappresentare.  La  mancanza  della  scena 
porta  inevitabilmente  l' autore  a  trattare  1'  argomento 
più  a  modo  di  racconto  che  a  modo  di  dramma,  e 
1'  intreccio  vero  e  proprio  manca  in  tali  composizioni. 
Ciò  è  tanto  vero  che  gli  oratorii  dello  Zeno  non  ven- 
nero mai  rappresentati,  e  la  sua,  quella  di  crederli  rap- 
presentabili senza  togliervi  o  aggiungervi  una  parola, 
non  fu  che  un'  idea. 
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Tuttavia  lo  Zeno,  fisso  in  queste  sue  teorie  riguardò 
F  oratorio  come  il  peso  più  delicato  del  suo  ufficio. 
Limò  quei  versi  fino  allo  scrupolo,  diede  più  consi- 
stenza alle  sue  idee,  arricchì  F  oratorio  di  erudizione 
storica  e  biblica,  e,  considerandosi  come  vero  creatore 
dell'  oratorio  moderno,  nel  licenziarsi  da  Carlo  YI  nei 
1729,  per  la  paga  che  gli  rilasciava,  promise  di  scri- 
verne uno  ogni  anno,  come  infatti  fece.  La  sua  opera 
religiosa  si  estende  così  dal  1719  al  1737,  e  comprende 
17  azioni  sucre  che  pubblicò,  eccetto  l'Ezechia  in  una 
bella  edizione  nel  1735,  offrendola  a  Carlo  VI  con  una 
dedicatoria  che  si  può  riguardare  come  un  secondo  Di- 
scorso Dogmatico  dello  Spagna.  Noi  ne  riportiamo  qui 
soltanto  la  parte  sostanziale  :  «  Do  rendo  io  pertanto 
ini  piegarmi  a  scrivere  sopra  sacri  argomenti,  due  gravi 
considerazioni  mi  vennero  tosto  in  mente  :  l'una  clic 
in  questo  genere  di  poesia  non  si  avevano  a  trattare 
da  me  che  le  maraviglie  da  Dio  operate  nell'una  e 
nell'altra  legge,  ne  qui  doveva  io  gire  con  altra  bussola 
che  con  quella  delle  divine  Scritture  :  V  altra,  che  si 
do  rea  con  tali  componimenti  soddisfare  a  Voi  in  quella 
parte  che  più  di  qualunque  altra  ri  era  sensibile. 
Fisso  adunque  con  tutto  lo  spirito  in  questi  due  im- 
portantissimi soggetti,  cercai  di  ridurre  a  miglior  me- 
todo d'arte  la  tessitura  e  il  lavoro  di  questa  Poesia 
(Ira  ut  malica  che,  per  non  essere  alla  rappresentanza, 
ma  al  solo  canto  ordinata,  credevasi  da  chi  la  colti- 
vava, non  essere  ella  a  regole  sottoposta  :  laonde  ri  si 
introducevano  a  ragionare,  non  che  personaggi  mera- 
mente ideali,  il  sacro  Testo  medesimo,  e  sino  le  adora- 
bili divine  Persone  :  .alle  quali  non  so  con  qual  conve- 
nienza potessero  mettersi  in  bocca  certe  espressioni 
profane,  certe  comparazioncelle  ineschine   e    inaino  le 
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musiche  ariette.  Parendomi  perciò  che  il  togliere  si  fatti 
abusi  e  il  maneggiare  con  più  dignità  ed  artifìcio  così 
sublimi  argomenti,  necessario  fosse  e  lodevole,  io  gli 
ridussi  a  poco  a  poco,  giusta  i  precetti,  a  unità  di 
azione  e  di  tempo  e  per  lo  pia  anche  di  luogo,  e  pro- 
curai finalmente  di  ordinarli  in  guisa  e  di  stenderli 
che  fossero  non  solamente  cantabili,  ma  rappresenta- 
bili ancora:  sicché,  quando  loro  si  fosse  data  tuia 
maggiore  estensione  e  la  convenevole  distribuzione  — 
il  che  non  mi  era  permesso  dalla  ristrettela  del  tempo 
in  cui  cantar  si  dovevaìio  —  eglino  sacre  musicali  tra- 
gedie ragionevolmente  nomar  si  potessero.  ! 

Lo  Zeno  fu  tanto  persuaso  della  bontà  di  questi 
precetti  che  egli,  pure  arrossendo  dei  suoi  melodrammi 
che  gli  parvero  così  poveri  dinanzi  a  quelli  del  Meta- 
stasio,  nutrì  tuttavia  sempre  una  speciale  predilezione 
per  i  suoi  drammi  sacri,  non  fosse  altro  per  la  nuova 
trovata  del  libretto. 

E  nuova  ed  originale  parve  anche  ai  contemporanei, 
compreso  il  Metastasio,  ma  la  critica  non  può  accettarla 
senza  riserve.  Certo  l' avere  preso  come  guida  in  tali 
composizioni  non  altra  bussola  che  la  S.  Scrittura, 
costituisce  per  lo  Zeno  un  merito  grande.  Egli,  senza 
dubbio,  riconduce  l'oratorio  alle  sue  antiche  tradizioni 
bibliche,  sebbene  con  una  ricercatezza  che   ha   del  pe- 


1  Poesie  saere  drammatiche  di  Apostolo  Zeno.  Vienna  1735. 
Cfr.  Ed.  Venezia  1744.  Le  azioni  sono  le  seguenti  :  Sisara  (1719), 
Tobia  (1720),  Naaman  (1721),  Giuseppe  (1722),  David  (1724), 
le  Profezie  Evangeliche  di  Isaia  (1725),  Gioaz  (1726).  Battista 
(1726),  Gionata  (1728),  Nabot  (1729),  Daniel  (1731).  David 
umiliato  {\Hl),  Sedeeia  (1732),  Gerusalemme  convertita  (1733), 
S.  Pietro  (1734),  Gesù  presentato  nel  Tempio  (1735).  Ezechia 
(1737).  Questi  libretti  non  incontrarono  molto  il  favore  dei  mu- 
sicisti. 
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dante.  Di  citazioni  fa  anche  troppo  abuso,  così  che  il 
libretto  sembra  più  una  catena  artificiosa  di  testi  biblici 
messi  insieme,  che  un  lavoro  personale.  Lo  Zeno  si  fa 
schiavo  della  lettera,  traduce  senza  ispirazione,  e  non  mai 
s'  è  avverato,  quanto  in  lui,  il  detto  di  S.  Paolo  che  la 
lettera  uccide.  In  questo  caso  è  l' arte  che  viene  uccisa 
dalla  riproduzione  materiale  e  non  elaborata  della  Bib- 
bia che  non  fa  parte  dell'anima  del  poeta.  Il  Metastasio 
userà  della  S.  Scrittura  con  altri  criterii  d'artista. 

Lo  stesso  dicasi  degli  altri  miglioramenti  accessorii 
che  lo  Zeno  apportò  all'oratorio.  Le  allegorie  spariscono, 
i  personaggi  acquistano  un  linguaggio  nobile,  la  lingua 
e  lu  stile  lasciano  i  residui  limacciosi  del  Seicento.  Ma 
con  tutto  questo  lo  Zeno  non  riuscì  a  dare  un'  opera 
d'  arte.  I  versi  son  duri  e  contorti  :  mancano  di  musi- 
calità :  quegli  stessi  metri  melodrammatici  hanno  una 
pesantezza  insopportabile  per  il  musicista.  I  recitativi 
sovrabbondano  di  lungaggini  noiose:  le  arie  non  sempre 
sono  opportune.  Insomma  in  quegli  oratorii  e'  è  tutto  e 
manca  tutto.  Ogni  regola  v'è  osservata  fino  allo  scrupolo: 
tutta  l'accuratezza  del  limatore  e  dell'erudito  vi  si  ma- 
nifesta costantemente,  ma  lo  Zeno  non  nacque  artista, 
e  anche  nelle  Azioni  sacre,  che  pur  rimangono  l'opera 
migliore  di  lui,  egli  si  rivela,  come  in  tutti  i  suoi  scritti, 
scrittore  di  buon  gusto,  ma  senza  ispirazione. 

Riguardo  poi  a  ciò  che  costituisce  il  midollo  della 
sua  riforma,  nessuno  dubiterà  che  lo  Zeno  ha  fatto  al- 
l' oratorio  più  male  che  bene.  Sottoponendolo  alle  unità 
di  tempo  e  di  luogo,  l'ha  decapitato.  L'elemento  che 
veniva  maggiormente  a  soffrire  era  proprio  il  racconto 
—  la  base  stessa  dell'oratorio  —  che  l'autore  ridusse 
alla  minima  espressione.  La  grande  epopea  cessa  :  prin- 
cipia l'episodio.  La  brevità,  l'eleganza,  la  vivacità,  ecco 
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il  carattere  delle  nuova  composizione,  ma  quanto  essa 
sia  smilza  ed  angusta  rispetto  alle  due  forme  antece- 
denti dell'  oratorio  si  veda  da  ciò,  che  il  Tobia  nel 
quale  sono  comprese  tutte  le  peregrinazioni  ed  avventure 
dei  due  Tobia  e  dell' 'Arcangelo  Raffaello,  ha  per  centro 
d'azione  il  Vestibolo  di  un  casa,  il  S.  Pietro  la  Casa  di 
Cornelio  e  le  Profezie  evangeliche  d'Isaia  V Atrio  nel 
Reale  Palazzo  di  Gerusalemme.  Che  le  grandi  narra- 
zioni bibliche  così  indefinite  nei  concetti  e  così  larghe 
di  contenuto,  dove  si  muovono  eserciti,  gareggiano  e  si 
battono  razze  diverse,  interviene  Dio  tra  i  fulmini  e  i 
terremoti,  s'  abbiano  a  racchiudere  in  una  sala,  come 
pretende  lo  Zeno,  è  semplicemente  ridicolo. 

Di  qui  i  caratteri  dell'  azione  sacra.  Veramente  il 
poeta  ebbe  non  poco  ad  arrovellarsi  il  cervello  prima 
di  darle  questo  nome,  perchè,  nonostante  tante  discus- 
sioni col  Fontanini  i  e  riflessioni  con  se  stesso,  si  mo- 
strò sempre  titubante  e  indeciso  nella  sua  scelta.  Pensò 
prima  al  titolo  di  Drammi  saeri,  poi  sul  frontespizio 
del  suo  volume  del  1735  mise  F  altro  di  Poesie  sacre 
drammatiche,  nel  corpo  del  libro  stesso  accetta  l'altro 
di  Azione  sacra.  Il  Metastasio  darà  ai  suoi  oratorii  il 
titolo  di  Componimenti  sacri.  Questa  incertezza  mostra 
una  cosa  sola,  che  gli  stessi  autori  non  seppero  ben 
comprendere  tutte  le  conseguenze  stilistiche  della  loro 
riforma.  Noi  più  chiaramente  diremo  tipo  metasta- 
siano l'oratorio  coli' unità  di  tempo  e  di  luogo,  di  cui 
non  sarà  diffìcile  comprendere  le  proprietà  e  i  carat- 
teri. Si  divide  come  ogni  altro  oratorio  in  due  parti, 
ciascuna  delle  quali  svolge  un  episodio  più  saliente  del 


1  Vedi  la  lettera  di  Apostolo  Zeno  al  Fontanini  del  30  aprile 
1734  in  Lettere  di  A.  Z.  Venezia,  1785,  Voi.  V,  pag.  3. 
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racconto  scritturale,  raggruppando  intorno  ad  esso  gli 
antefatti,  e  mettendo  a  conoscenza  le  altre  circostanze 
per  mezzo  di  narrazioni  in  bocca  dei  personaggi.  Il 
Coro  non  si  concepisce  più  che  come  chiusa  delle  due 
parti.  In  tal  modo  l' oratorio  perde  assai  del  suo  antico 
carattere  epico,  e.  ridotto  così  all'unità  di  tempo  e  di 
luogo,  rappresenta,  ripeto,  la  forma  più  angusta  del- 
l' oratorio. 

Tuttavia,  abbiam  detto,  fece  fortuna.  Il  nuovo  ora- 
torio piacque  a  Sua  Maestà  Cesarea,  alla  Corte,  poi  a 
tutti  i  letterati.  Lo  Zeno  scriveva  nel  1732:  Ippolito 
mi  dà  notizia  dello  strepitoso  successo  che  ha  sortito  il 
mio  oratorio,  lodato  da  tutti  e  in  particolare  dal  Pa- 
drone, le  cai  parole  se  io  qui  riferissi,  temerei  di 
peccar  (ti  vanità. 

Già  abbiamo  veduto  come  a  Firenze,  fin  dal  1725, 
si  facevano  venire  i  libretti  e  gli  spartiti  da  Vienna. 
Claudio  Pasquini  (1695-1763)  di  Siena,  professore  delle 
arciduchesse,  Francesca  Manzoni,  Francesco  Fozio,  tutti 
alla  Corte  di  Vienna,  imitarono  per  i  primi  gli  esempi 
dello  Zeno  ;  e  da  loro  sorsero  mille  altri  imitatori  che 
propagarono  e  resero  popolare  il  nuovo  tipo  in  Italia, 
in  Germania  e  in  Inghilterra. 

Noi  non  possiamo  seguire  particolarmente  questo 
grande  movimento,  tanto  più  che  per  la  massima  parte  i 
documenti  dei  maestri  napoletani  sono  abbastanza  cono- 
sciuti. Del  resto,  data  una  base  critica,  sarà  facile  ad 
ognuno  allargare  la  propria  cerchia  di  studi,  e  venire 
ad  una  classificazione  dei  nuovi  documenti  che  gli  pos- 
sano capitare  fra  mano. 

Piuttosto  crediamo  indispensabile  volgere  tutta  la 
nostra  considerazione  al  grande  astro  che  è  quasi  il 
centro  luminoso  della  grande  costellazione  contempora- 
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nea,  cioè  il  Metastasio.  Egli  si  può  dire  concentri  e 
perfezioni  in  sé  tutte  le  tendenze  e  tutte  le  forme  arti- 
stiche dell'età  sua.  I  suoi  oratorii  fecero  e,  tolta  quella 
limitazione  del  senso  oratorico,  fanno  anche  oggi  testo 
di  lingua.  Nessun  poeta  fu  così  fortunato  come  lui, 
nessun  librettista  godè  al  pari  di  lui  i  favori  e  la  sim- 
patia dei  musicisti  d'ogni  paese  e  d'ogni  levatura.  Xoi 
che  abbiam  potuto  togliere  dalla  polvere  le  varie  stampe 
del  tempo,  restammo  addirittura  sorpresi  della  turba 
quasi  infinita  dei  maestri  che  misero  sotto  le  note  i 
suoi  versi,  tanto  che,  se  potremo  dare  anche  una  pal- 
lida idea  di  questo  grande  lavorio  artistico  che  si  svolse, 
nel  secolo  XVIII,  intorno  all'  opera  del  Metastasio, 
avremo,  senz'altro,  fatto  la  storia  di  un  importantissimo 
periodo  storico  dell'oratorio. 

Pietro  Metastasio  —  con  tal  nome  l'aveva  ribattez- 
zato alla  greca  il  maestro  —  nato  a  Koina  nel  1698 
non  aveva  che  11  anni,  quando  oscuro  ragazzo  di  una 
bottega  di  orefice,  cantando  con  facile  vena  alcuni  versi 
in  via  Cappellari,  fu  fermato  dal  Gianvincenzo  Gravina, 
e  quindi  preso  da  lui  a  proteggere  e  ad  istruire  nelle 
lettere,  nella  filosofìa  e  nella  giurisprudenza.  Xel  1718, 
morto  il  Gravina,  venne  a  mancargli  il  protettore,  ma 
ne  riceveva  l'eredità  di  15,000  scudi  (a  un  dipresso 
75,000  lire  italiane)  che  da  vero  ragazzo  scapato  scia- 
lacquò in  brevissimo  tempo.  Dovette  quindi  ritirarsi  a 
Napoli  nello  stadio  del  burbero  avvocato  Castagnola, 
al  quale  aveva  chiesto  protezione,  però  col  patto  di  non 
far  più  versi.  Xe  fece  tuttavia  clandestinamente,  gli 
Orti  Esperidi,  per  esempio,  nel  1722  per  le  feste  na- 
talizie dell'  Imperatrice  Elisabetta  Cristina,  moglie  di 
Carlo  VI.  Fortuna  volle  che  la  parte  di  Venere  venisse 
affidata  alla  celebre  artista  Marianna  Bulgarelli  detta  la 
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Romanina,  la  quale  tanto  fece  che  riuscì  a  sapere  il 
nome  del  poeta,  e  d'allora  in  poi,  benché  non  fosse  più 
una  bella  Venere,  s' insinuò  così  dolcemente  nel  cuore 
sensibile  del  Metastasio  che  anche  lui  finì,  se  non  col- 
1'  amarla,  come  si  diceva  dai  malevoli,  col  volerle  molto 
bene,  e  andò  ad  abitare  presso  di  lei. 

Siamo  cluni j ne  a  Napoli  nella  casa  della  Komanina, 
uno  di  quei  templi  dell'arte  musicale,  che  soltanto  la 
magica  penna  dell'Ariosto  potrebbe  descriverci  nella 
suggestione  delle  sue  armonie  e  dei  suoi  canti.  Quanta 
arte  e  quanta  vita  di  artisti  in  quelle  sale!  La. Roman/ina 
possedeva  ancora  il  fascino  della  scena  e  più  che  altro 
un  tal  nome  che  ognuno  si  sarebbe  tenuto  onorato  della 
sua  presenza.  Vi  frequentava  Alessandro  Scarlatti,  vec- 
chio e  gottoso,  ma  sorridente  in  mezzo  ad  una  fitta 
schiera  di  amati  discepoli,  come  il  Durante,  il  Vinci,  il 
Leo,  il  Porpora,  l'Hasse.  Il  Farinello  si  esercitava  allora 
ai  primi  gorgheggi,  e  il  Porpora  insegnava  al  Metastasio 
i  primi  rudimenti  della  musica.  Questi  non  più  mingher- 
lino come  a  Roma,  ma  vivace  e  roseo  nel  volto  tondo, 
apparì,  in  mezzo  a  quel  crocchio  di  artisti,  un  artista 
vero;  e  benché  non  si  parlasse  per  allora  di  oratorii, 
quando  il  Metastasio  uscì  dalla  casa  Bulgarelli  per  re- 
carsi a  Roma  nel  1726,  era  già  un  provetto  librettista. 

L'anno   dopo,  nel  1727,  ad  istanza  del  card.  Otto- 
boni,  compose  il  primo  libretto  di  oratorio  (se  pur  così 
vogliamo  chiamarlo),   col  titolo  :    Per   la    festività   del 
Natale,  '  per  la  musica  di  Giovanni  Costanzo.  Nel- 

'-  Ofìere  di  Pietro  Metastasio.  Trieste  1357,  pag.  498.  Que- 
st'oratorio, eseguito  con  magnifico  apparato  nel  1727  nella  Can- 
celleria Apostolica,  fu  poi  ripetuto  alla  Vallicella,  ma  Benza  quel- 
L' Introduzione  così  contraria  alla  tradizione  filippina.  Cfr.  Per 
la  natività  del  S.    Natale,    componimento   sno-o,   ecc.    Roma, 
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l' Introdu  \  ione  il  Genio  Celeste,  corteggiato  da  altri 
Genii,  sopra  macchina  nuvolosa  che  rappresenta  una 
reggia  trasparente,  annunzia  la  pace  agli  uomini  di  buona 
volontà  :  poi  seguono  le  due  Parti  dell'  oratorio,  in  cui 
interloquiscono  la  Fede,  la  Speranza  e  l'Amor  Diritto. 
Musicalità  di  verso,  eleganza  d'imagini,  ricchezza  di 
metro  e  di  ritmo,  ma  nulla  di  sentito.  Il  Metastasio,  uscito 
dalla  casa  della  Romanina,  si  mostra  affatto  inesperto 
nel  trattare  un  argomento  religioso.  Ancora  non  si  era 
t'ormato  uomo  :  ci  voleva,  per  così  dire,  un  po'  del 
morso  del  lupo  per  mettere  in  equilibrio  quella  testo- 
lina calda  :  1'  occasione  non  tardò  per  altro  a  venire. 

Avendo  ripreso  a  Roma  le  antiche  abitudini,  il  Me- 
tastasio, ricco  ed  ammirato  nei  salotti  e  nei  ritrovi  mon- 
dani, capitò  in  certe  disgrazie,  per  cui  il  suo  cuore  non 
stava  più  tranquillo,  ne  godeva  più  quella  pace  che  gli 
era  abituale  nella  casa  di  Napoli.  Si  trattava  certamente 
di  un'  imprudenza,  in  cui  era  caduto  per  l' insufficiente 
pratica  della  vita,  e  da  cui  non  poteva  esimersi  che 
colla  fuga.  I  biografi  parlano  di  calunnie,  di  minacce 
di  liti  e  di  scandali  evitati  per  mediazione  cardinalizia: 
ne  la  faccenda  terminò,  finche  una  misteriosa  persona  non 
ebbe  preso  stato,  il  che  vuol  dire  in  lingua  povera  che 
prese  marito  o  vita  claustrale.  In  ogni  modo  l'ora  della 
tristezza  era  venuta.  Già  alquanto  triste  e  languido  per 
natura,  il  Metastasio,  in  quel  primo  urto  di  onda  che 
lo  travolgeva,  dopo  tanta  bonaccia,  sentì  tutta  1'  ama- 
rezza dell'  animo  suo  :  conobbe  l' instabilità  delle  cose; 
meditò  siili'  umano  dolore,  lui  sempre  allegro  tra  i  vir- 


Zenipel  (senza  data).  Una  partitura  con  musica  del  can.  Giu- 
seppe Talini.  mg.  del  1786,  esiste  nell'Archivio  del  Duomo  di 
Pistoia. 
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tuosi  e  il  canto  delle  belle;  né  ebbe  riluttanza  di  sten- 
dere la  mano  all'unica  tavola  di  salvezza  che  gli  pre- 
sentava lo  Zeno,  di  riparare  alla  Corte  di  Vienna. 
Con  malincuore  accettò  :  non  poteva  non  accettare  dopo 
le  pratiche  e  le  istanze  dello  stesso  principe  Pio  di  Sa- 
voia. Tra  il  disgusto  del  passato  e  l' incertezza  del- 
l' avvenire,  mentre  faceva  i  preparativi  pel  viaggio  e  si 
accingeva  ad  una  separazione  dolorosa,  die  mano  al  se- 
condo oratorio  da  cantarsi  per  la  prossima  Quaresima 
del  1730  alla  Corte  di  Vienna,  e  venne  fuori  —  e'  era 
da  imaginarselo  —  la  Passione. 

La  Passione  del  Metastasio,  rimasta  così  celebre  nei 
fasti  della  musica  e  della  letteratura,  fu  scritta  proprio  in 
queir  anno,  in  cui  il  Bach  dirigeva  la  sua  Passione  se- 
condo  S.  Matteo  in  S.  Tommaso  di  Lipsia.  Credo  che 
questo  grande  poema  epico  non  lasciasse  alcuna  parti- 
colare impressione  sull'animo  del  Metastasio,  come,  del 
resto  non  ne  lasciò  in  quello  dei  contemporanei.  Il 
caso  stranissimo  è  che  vengono  ad  incontrarsi  nello 
stesso  anno  due  composizioni  fra  loro  affatto  opposte  e 
che  rappresentano,  nella  loro  perfezione,  i  due  antipodi 
dell'  arte  oratorica.  Il  Bach,  protestante,  vissuto  sempre 
nella  mistica  penombra  delle  cattedrali  di  Dresda  e  di 
Lipsia,  non  mai  provatosi  nei  generi  teatrali,  portava 
neir  anima  la  credenza  primitiva  del  Pai  estrina  e  del 
Carissimi.  Amatore  delle  forme  classiche  della  Chiesa, 
non  vide  altra  arte  nobile  che  quella  polifonica  del  culto, 
oggettiva,  altamente  filosofica,  nata  a  descrivere  non  il 
sentimento  proprio  della  fede,  ma  la  fede  nel  sentimento 
collettivo  della  Chiesa.  Infatti  la  Passione  '    del    Bach, 


1  Le  parole  sono  prese    quasi    'li    sana    pianta    dai  capitoli 

XXVI  <•  XXVI]  di  B.  Matteo:  il  Picander  vi  aggiunse  solo  dei 
<  'on  e  delle  Meditazioni. 

PA8Q1  btti.    -    8toi  '<  dt  W  Oratorio.  -' 
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essenzialmente  epica,  nella  forma  classica  balducciana, 
segue  passo  passo  la  narrazione  evangelica  secondo 
S.  Matteo.  Il  poeta  e  il  musicista  nou  esistono  che  per 
render  più  artistica  la  trama  stessa  del  Libro  Santo  :  quindi 
il  Bach  coi  mezzi  potenti  ed  espressivi  dell'orchestra  e 
coi  Cori  ti  pone  dinanzi  una  grande  epopea,  ricca  di 
episodii,  inesauribile  nella  progressione  dei  fatti  e  delle 
istorie.  Narra  come  la  Maddalena  andò  a  trovare  Gesù,  e 
gli  terse  i  piedi  coi  capelli,  quindi  passa  all'ultima  cena, 
all'  orazione  sul  monte,  al  tradimento  di  Giuda  : 

o  inferno, 

schiaccia,  annienta,  inghiotti 

col  fulmineo  impeto 

il  falso,  il  traditore,  il  sangue  assassino. 

Prosegue  il  poema  narrando  con  profonda  mestizia 
l' interrogatorio  di  Gesù  ai  tribunali,  la  discolpa  di  Pi- 
lato, l'ingratitudine  del  popolo: 

lass  ihn  kreuzigen 
(lascialo  crucifìggere)  : 

poi  la  condanna  a  morte,  il  passaggio  di  Gesù  per 
la  Yia  Dolorosa,  la  crocifissione,  l'ultime  parole,  la 
morte,  la  sepoltura.  Parrebbe  che  l' oratorio  fosse  al  ter- 
mine: invece  il  Coro,  questa  coscienza  collettiva  che 
piange,  s'  addolora,  prende  parte  viva  allo  svolgimento 
del  fatto,  accompagna  Gesù  fino  al  Sepolcro,  dove  lo  la- 
scia finalmente  col  mesto  saluto  : 

mein  Jesu,  gute  nacht! 

(mio  Gesù,  buona  notte). 

Quanto  viaggio  !  Il  Metastasio  che  incominciava  dav- 
vero il  suo  doloroso,  non  concepiva  che  se  ne  dovesse 
far  tanto,  almeno  in  versi,  per  destare  un  sentimento  di 
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pietà.  Attaccato  alle  regole  di  Aristotele,  come  1'  amico 
Zeno,  non  vede  che  due  episodii  nella  Passione  :  lo  sgo- 
mento di  Pietro  che  va  in  cerca  di  Gesù  dopo  averlo 
rinnegato,  e  ne  apprende  la  morte  da  Giovanni,  dalla 
Maddalena  e  da  Giuseppe  d'Animateci  (Parte  I):  la  vi- 
sita al  sepolcro  (Parte  II). 

Così  modesto  è  il  libretto  della  Passione  del  Metasta- 
si, ma  tale  però  che  egli  potè  ugualmente  versarvi  la 
prima  lacrima  della  vita.  Infatti  questa  poesia  è  tutta 
soggettiva:  il  sentimento  che  vi  scaturisce  ridondante  di 
musicalità  e  di  triste  malinconia  appartiene  più  che  al 
mistero  a  lui  stesso  :  quel  Pietro  che  soffre  della  sua 
stessa  pusillanimità,  pieno  di  buon  cuore,  ma  inetto,  che 
s'irrita  seco  stesso  senza  trovare  il  bandolo  dei  suoi 
dubbi  e  delle  sue  incertezze,  è  proprio  Pietro  Metastasio 
dipinto  in  quell'attimo  di  fuga  e  di  trepidazione: 

Dove  son;  dove  corro? 

chi  regge  i  passi  miei?  Dopo  il  mio  fallo 

non  ritrovo  più  pace  : 

fuggo  gli  sguardi  altrui:  vorrei  celarmi 

fino  a  me  stesso.  In  mille  affetti  ondeggia 

la  confusa  alma  mia.  Sento  i  rimorsi, 

ascolto  la  pietade  :  a'  miei  desiri 

sprone  è  la  speme,  è  la  dubbiezza  inciampo: 

mentre  il  ('oro  ripete  il  triste  lamento: 

quanto  costa  il  tuo  delitto, 
sconsigliata  umanità  ! 

Dubitarono  alcuni  del  sentimento  del  Metastasio  : 
avendone  espresso  troppo,  parve  impossibile  che  un 
uomo  potesse  tenere  sempre  teso  1'  arco  del  cuore  a 
quel  modo.  La  lirica  è  un  passar  di   vento,    un    nino- 
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versi  di  foglia....  poi  cessa.  Guido  Mazzoni  coglie  giusta- 
mente nel  segno,  quando  scrive:  «  non  già  che  ei  non 
sentisse  :  sentiva,  anzi,  vivacemente,  volta  per  volta, 
minuto  per  minuto,  sotto  il  colpo  o  la  pressione  degli 
affetti  :  ma  poteva,  quando  gli  sembrasse  troppo,  smet- 
tere di  sentire  né  voleva  sentire  più  di  quel  tanto  ». 
E  continua  :  «  il  Metastasio  non  vide  nella  vita  uni- 
versale che  1'  uomo,  e  tutto  riferì  all'  uomo  cioè,  per 
1'  uomo,  a  se  stesso  » . *  Queste  poche  parole  delineano 
1'  uomo.  Il  Metastasio  sortì  dalla  natura  un  animo  ol- 
tremodo sensibile  e  delicato,  tale  che  riceveva,  come 
uno  specchio,  tutte  le  impressioni  del  di  fuori,  per 
piccole  che  fossero.  Far  del  sentimento  era  quindi  fa- 
cile per  lui  artista,  come  sentire  e  farsi  presente  a 
quelle  impressioni.  Ma  guai  se  quest'  onda  di  puro 
sentimento  l' avesse  lasciata  in  balìa  di  sé,  e  non 
l'avesse  costretta  colla  ragione  a  tenersi  tra  le  dighe  del 
buon  senso  e  del  buon  gusto  !  Il  Metastasio  sarebbe 
stato  il  più  strano  e  il  più  sversato  dei  poeti.  Sentire 
adunque  con  ordine  e  secondo  lo  scopo.  Il  Tommasini, 
parlando  del  cartesianismo  patetico  del  poeta,  scrive: 
«  se  il  Metastasio,  seguitò  passivamente  l' indirizzo  car- 
tesiano del  Caroprese  (suo  maestro  di  filosofia  in  Ca- 
labria) negli  studi  filosofici,  ebbe  non  solo  il  criterio, 
ma  la  fantasia  stessa  assoggettata  all'  influsso  dell'  au- 
tore del  Discours  sur  la  méthode,  e  si  trovò  insensi- 
bilmente acquisito  l'abito  dell'esame,  educata  la  natu- 
rale disposizione  a  chiedere  all'  anima  la  nozione  chiara 
e  distinta  dello  stato  in  cui  pativa.  »  *  Ma  intendia- 
moci. Non  già  che  egli  amasse  la  propria  analisi  come 

1  Dal  Metastasio  a  V.  Alfieri  in   Vita  Italiana  nel  Sette- 
cento. Treves,  Milano,   1896. 

'-'  Scritti  di  Storia  e  Critica.  Roma,  Loescher,  1891.  p.  173. 
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lo  Schopenhauer  e  il  Leopardi,  per  risalire  dai  fatti 
alla  legge,  per  costruire  su  i  proprii  sentimenti  una 
qualche  teoria  più  o  meno  organica  sul  pathos  uni- 
versale, per  fare  iusomma  della  scienza.  Xessuno  è  stato 
nemico  della  scienza,  in  questo  senso,  quanto  il  Meta- 
stasio.  Suscitare,  per  così  dire,  il  vespaio  dei  proprii 
affetti  per  farsene  regola  pratica  della  vita  e  dell'  arte, 
gustare  a  goccia  a  goccia  1'  estetica  del  dolore,  ecco  il 
fine  del  Metastasio.  La  sua  scienza,  per  lui  positiva, 
anzi  T  unica  che  avesse  una  certezza  e  fosse  scevra 
dal  dubbio,  era  lo  stesso  sentimento,  guidato,  s' intende, 
dalla  ragione,  perchè  non  prendesse  il  sopravvento  e 
non  degenerasse,  ma  il  sentimento  nella  sua  profondità, 
nel  suo  strazio,  nelle  sue  ragioni,  come  mezzo  e  fine  a 
se  stesso.  Il  Metastasio  s'  era  formato  un  complesso  di 
ideali  che  egli  venerava  e  custodiva  come  idoli,  per- 
chè erano  usciti  dalla  propria  coscienza,  dall'  analisi 
acuta  e  perspicace  di  se  stesso,  e  costituivano  quasi  il 
succo  della  sua  vita.  Guai  se  lo  scienziato  fosse  venuto 
a  disturbargli  quell'  incanto  dello  spirito  !  Guai  se  un 
ozioso  speculatore  avesse  commesso  l' imprudenza  di 
gettare  un  sasso  in  quell'  onda  uguale,  pacata,  silen- 
ziosa, tersa  e  rispecchiante  in  sé  qualcosa  di  indefinito, 
del  colore  del  cielo!  Il  poeta,  l'uomo  anzi,  si  sarebbe 
ribellato  :  tollerantissimo  con  tutti,  si  mostrava  gelosis- 
simo che  nessuna  altra  forza,  fuor  che  il  sentimento, 
s'  erigesse  a  giudice  delle  faccende  del  proprio  spirito. 
E  ciò  non  già  perchè  diffidasse  della  scienza  o  della 
filosofìa  ;  ma  perchè,  timido  per  natura,  trepidante  che 
gli  si  aprisse  un  precipizio  dinanzi  agli  occhi,  dal 
quale  chi  sa  se  gli  fosse  stato  possibile  uscire  senza 
perder  la  testa,  cercava  nel  proprio  cuore  più  comoda- 
mente e  con  maggior  resultato  la  risoluzione  di   tutto. 
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Il  cuore,  ripeterà  anche  il  Manzoni,  ha  delle  ragioni 
che  l' intelletto  non  sa,  né  può  prevedere.  E  per  il 
Metastasio  il  cuore  non  sbagliava  mai,  le  sue  deduzioni 
erano  certe,  infallibili,  adattate  alle  circostanze  ;  morali, 
perchè  insegnavano  a  soffrire  con  rassegnazione  ;  esteti- 
che, perchè  ravvivavano  la  poesia  di  nuovi  elementi; 
sicure  ed  effettive,  perchè  riuscivano  a  quietare  lo  stesso 
intelletto  nella  verità.  A  chi  gli  domandava,  perchè 
non  stesse  al  corrente  del  movimento  razionalistico,  e 
non  leggesse  i  libri  degli  innovatori  (dalla  Francia  ne 
calavano  a  fiumi  in  Italia  e  in  Germania)  rispondeva 
che  gli  era  più  facile  credere  che  dubitare.  Ricevendo 
un  libro  morale  dal  fratello,  «  se  fossi  il  Padre  Eter- 
no, scriveva,  per  un  solo  momento,  vorrei  creare  un 
paradiso  pieno  di  delizie  per  questi  illuminati  (quale 
dolcezza  in  sì  piccola  intolleranza  !)  e  rinchiuderveli, 
perchè  non  dessero  più  fastidio  a  noialtri  poveri  cie- 
chi » .  Ciechi  chiamava  quelli  che,  come  lui,  chiedevano 
nel  buio  e  nell'  incertezza  della  vita  il  lume  del  senti- 
mento. Quando  si  piange,  quando  la  sventura  ci  tocca, 
e  ci  spinge  nell'  alto  mare  dell'  afflizione,  quando  la 
scienza  non  può  né  sa  darci  più  altro  che  vane  pro- 
messe, quando  il  mistero  ci  avvolge,  meglio  gettarvisi 
dentro  colla  confidenza  del  fanciullo,  come  in  grembo 
di  una  buona  madre,  e  vivere  della  stessa  sua  vita  ;  non 
temerlo,  ma  affrontarlo  ;  non  imprecare,  ma  comunicare 
con  la  natura,  come  Francesco  di  Assisi,  scrutando  nel 
suo  seno  il  segreto  dell'  amore,  chiedendolo  da  per  tutto, 
cercando  insomma  Dio  nelle  cose  e  in  noi  stessi  : 
Dovunque  il  guardo  io  giro, 

immenso  Dio,  ti  vedo  : 

nell'  opre  tue  t'  ammiro, 

ti  riconosco  in  me. 
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La  terra,  il  mar,  le  sfere, 
parlari  del  tuo  potere  : 
tu  sei  per  tutto  ;  e  noi 
tutti  viviamo  in  te. 

Questi  versi  li  abbiamo  imparati  da  fanciulli,  e 
anche  oggi,  ripetendoli,  ne  sentiamo  un  intimo  godi- 
mento di  spirito.  Ma  non  arriviamo  a  capire  così  ad 
un  tratto  perchè  abbiano  a  far  parte  della  Passione. 
Giacche  la  Maddalena,  Pietro,  Giuseppe  d'Arimatea, 
in  quella  scena  presso  il  Sepolcro,  hanno  nel  cuore  e 
nella  fantasia  quel  rollo  co ) isolato r....  il  labbro....  la 
generosa  mano....  il  ciglio,  insomma  Cristo  avvolto  nel 
suo  lenzuolo  di  sangue;  ed  è  anche  naturale  che  la 
Maddalena,  fissa  a  quel  volto,  che  le  aveva  sorriso,  si 
lamentasse  : 

Ai  passi  erranti 

dubbio  è  il  sentiero  : 

non  han  le  stelle 

per  noi  splendor. 
Siam  naviganti 

senza  nocchiero, 

e  siamo  agnelle 

senza  pastor. 

Ma  il  Metastasio,  seguendo  il  dolore  dei  suoi  per- 
sonaggi, non  dimentica  il  suo,  umano  quanto  il  loro, 
anzi  affine  nel  rimpianto  e  nel  desiderio  :  in  quell'  at- 
timo storico  che  per  lui  segnava  la  prima  crisi  reli- 
giosa —  mai  fino  allora  non  s' era  trovato  nelP  occasione 
di  pensarvi  seriamente  —  domanda  non  il  corpo  del 
Cristo  ormai  risorto  per  lui,  ma  il  suo  spirito  che 
aleggiava  nella  coscienza  umana  e  in  lui  ritornava, 
qualche  cosa  di  simile   a  quello    che    il    Manzoni    do- 
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manderà  per  bocca  dell'  Innominato  a  Federigo  Bor- 
romeo :  «  Dio  !  Dio  !  Dio  !  Se  lo  vedessi  !  Se  lo  sen- 
tissi! Dov'è  questo  Dio?  E  il  Borromeo:  <  voi  me 
lo  domandate?  E  citi  di  voi  Vha  piii  virino?  Non  ve 
lo  sentite  in  cuore  ?  » . 

Avrà  rammentate  le  strofe  del  Metastasio  il  Man- 
zoni quando  così  scriveva  ?  Chi  sa  :  è  nn  fatto  però  che 
F  argomento  pronunziato  da  Paolo  di  Tarso  nella  dotta 
Atene  innanzi  all'ara  del  Dio  Ignoto:  in  ipso  enim 
vivimus,  move  ni  n  v  et  suinns  (il  Metastasio  cita  infatti 
il  cap.  XVII  e  il  v.  28  degli  Atti  Apostolici)  è  stato 
sempre  il  mistico  fonte  ove  si  è  dissetata  l'anima  dub- 
biosa dei  più  grandi  poeti  spiritualisti  da  Dante  al  Tasso, 
dal  Tasso  al  Metastasio.  dal  Metastasio  al  Manzoni. 

Il  Metastasio  fu  soddisfatto  di  questi  versi,  tanto  che 
egli,  come  il  Xarciso  della  favola  innamorato  della  pro- 
pria imagine.  vi  ritornerà  sopra  collo  stesso  entusiasmo 
nella  Betulia  liberata,  opera  prediletta,  come  confessò 
al  Bettinelli,  da  lui  scritta  nel  1734.  anno  lugubre 
anch'esso  per  la  morte  della  Romanina.  Basta  un  leg- 
giero vento  di  sciagura,  perchè  il  poeta  si  abbandoni 
a  questi  eccessi  mistici  che  son  per  lui  tanto  uno  sfogo 
quanto  una  penosa  elaborazione  della  propria  fede. 
Questa  volta  è  Achior,  duce  degli  Ammoniti,  che  ri- 
prende il  pensiero  di  Giovanni.  In  Aehiov,  dubbioso, 
trepidante,  indagatore,  si  rivela  lo  stesso  poeta  che 
riesce,  secondo  il  solito,  a  formarsi  il  suo  Credo  per 
mezzo  del  sentimento  : 

Ozia 

...  un  dì  potresti 
meglio  fissarti  in  lui  :  ma  puoi  frattanto 
vederlo  ovunque  vuoi. 
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Achior 

Vederlo  !   E  ionie V 
se  imaginar  noi  so  ? 

Ozia 

Come  nel  sole 
a  fissar  le  pupille  invano  aspiri, 
e  per  sempre  e  per  tutto  il  sol  rimiri. 
Se  Dio  veder  tu  vuoi 

guardalo  in  ogni  oggetto  : 
cercalo  nel  tuo  petto 
lo  troverai  con  te. 
E  se  dov'  ei  dimora 
non  intendesti  ancora, 
confondimi  se  puoi  : 
dimmi  dov'  ei  non  è. 

Achior 

Confuso  io  son  :  sento  sedurrai,  e  pure 
ritorno  a  dubitar  .... 

Ox  ia 

Quando  il  costume 
alla  ragion  contrasta 
avvien  così.  Tal  di  negletta  cetra 
musica  man  le  abbandonate  corde 
stenta  a  temprar,  perchè  vibrate  appena 
si  rallentan  di  nuovo  .... 

Qui  viene  spontanea  una  riflessione.  Il  misticismo 
del  Metastasio,  per  quanto  lampeggi  di  fede  sincera  e 
generosa,  lascia  nel  suo  fondo  un  residuo  di  dubbio. 

Per  quanto  facesse,  il  poeta  non  riuscì  in  tanti  anni 
della  sua  vita  a  formarsi  una  base  sicura  di  coscienza. 
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Spesso  si  mostra  inquieto,  scontento  di  sé,  sfiducioso 
degli  altri.  La  sua  morale  infine,  in  tutti  gli  oratorii, 
è  quella  stessa  della  Scrittura:  Credo,  Domine,  sed 
adiuva  incrediditatem  meam. 

I  poeti  prima  di  lui  avevano  cantato  nei  loro  ora- 
torii la  fede  nelle  sue  forme  di  culto  :  ma  essa  non  fa- 
ceva parte  dell'  anima  loro.  Il  Panfili,  il  Pariati  e  lo 
Zeno,  sebbene  piissimi,  non  hanno  una  vera  passione 
religiosa.  Per  la  prima  volta  la  fede  si  trasforma  in 
sentimento  e  in  lotta  di  spirito  col  Metastasio,  e  perciò 
il  suo  oratorio  è  altamente  psicologico. 

La  musica  della  Passione  fu  distesa  la  prima  volta 
dal  Caldara  (1678-1763),  veneto,  fin  dal  1718  al  ser- 
vizio di  Sua  Maestà  Cesarea.  Un  anonimo  diarista  di  Fi- 
renze mostra  come  incontrassero  il  plauso  universale  le 
sue  composizioni,  ma  oggi  sono  tutte  dimenticate,  come 
anche  la  Passione,  specialmente  dopo  che  ne  rifece  le 
note  il  celebre  Niccola  Jomelli  nel  1749. l  «  L'  Jomelli, 
scrive  il  Metastasio,  è  un  uomo  tondo  e  grasso,  di  un 
naturale  pacifico,  di  un  aspetto  attraente,  di  maniere 
piacevoli  e  di  ottimi  costumi.  Egli  è  il  miglior  maestro 
che  sappia  adattare  la  musica  alle  parole  di  quanti  mi 
abbia  mai  conosciuto  ». 

Grande  ripugnanza  sentivano  i  cantanti  ad  eseguire 


1  Di  questa  partitura  si  trovano  copie  in  quasi  tutte  le  biblio- 
teche (T  Italia,  a  Milano,  a  Bologna  e  a  Firenze.  Dopo  1*  Jomelli, 
misero  le  note  al  fortunatissimo  testo  del  Metastasio  il  Paisiello 
(partitura  ms.  a  Firenze,  a  Bologna  e  a  Milano)  ;  il  P.  Stani- 
slao Mattei  (partitura  ms.  a  Bologna  e  a  Firenze)  ;  il  Duca  di 
Santo  Gemmine  e  Pietro  Crispi  (partiture  nella  ex-casa  dei  Fi- 
lippini di  S.  Girolamo  della  Carità  a  Eoma);  Antonio  Teiber  (par- 
titura nella  B.  M.  di  Firenze)  ;  lo  Zingarelli  (partitura  nel  R.  Con- 
servatorio di  Milano)  e  cento  altri  che  sarebbe  troppo  In  imo 
ricordare. 
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la  sua  musica,  perchè  si  scostava  troppo  dalle  facili 
forme  del  Leo  e  del  Vinci.  Egli,  sebbene  non  stretta- 
mente religioso  nello  stile,  odiava  la  musica  che  metteva 
in  bocca  a  Catone  morente  una  barcarola  o  un  rondò.  Il 
Wangemann,  riportando  un'  aria  di  Pietro  e  un  pezzo 
di  un'  altra  della  Maddalena,  «  nessuno  dirà,  scrive,, 
che  questa  musica  non  sia  bella;  qualcosa  di  più  sedu- 
cente e  di  più  adulatore  di  queste  arie  italiane  non  si 
può  ottenere  > . !  Ma  bisogna  pur  convenire  che  come 
la  poesia  conteneva  un  sentimento  altamente  soggettivo 
e  passionale,  così  non  era  da  aspettarsi  dall'  Jomelli 
un  lavoro  polifonico  sullo  stile  del  Bach  :  poeta  e  mu- 
sicista sono  degni  dell'  epoca,  e,  sotto  questo  rispetto, 
apparirà  nel  suo  vero  punto  di  luce  la  loro  grandezza 
di  artisti. 

All' Jomelli  si  deve  la  musica  anche  della  Betulia 
liberata,  già  musicata  la  prima  volta  dal  Keutter,  te- 
desco, nel  1734:  e  anche  in  questa  composizione  si 
mostrò  abile  e  commovente  interprete  della  parola  me- 
tastasiana. 2 

Ripigliando  ora  la  vita  del  Metastasio,  nella  prima- 
vera del  1730  lo  vediamo  già  in  possesso  dell' ufficio 
di  poeta  cesareo  alla  Corte  di  Vienna.  Pose  sua  stanza 
nella  linda  casetta  del  vecchio  Michaelerhause,  ora 
Kohlmarkt,  presso  Nicolò  Martinez,  Maestro  di  ceri- 
monie della  Nunziatura  papale.  Nel  174S  e  1749  in 
una  soffitta  dello  stesso  edifizio  menava  una  vita  mi- 
serrima il  grande  Haydn.  Nel  marzo  del  1731,  quando 

Op    cit.,  cap.  Vili. 
-'  l'arti  nell'Archivio  del  Duomo  di  Pistoia,    e  partitura  ne] 
K.  Conservatorio  di  Milano.  È  pur  celebre,  sullo  stesso  testo,  la 
Betulia    liberata    dell'Anfiossi    (partitura    nel    E.    Conservatorio 
«li  Sfilano). 
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il  Klopstock  aveva  sette  anni  e  due  il  Lessing,  il  Me- 
tastasi dettava  la  S.  Elena  al  Calvario,  che  si  può 
riguardare  per  1'  argomento  e  per  la  tinta  grigia  come 
una  continuazione  della  Passione.  In  questo  terzo  ora- 
torio il  Metastasio  calca  ancora  di  più  queir  impronta 
personale  che  notò  anche  il  Cordara:  «  qui  (cioè  in 
questi  oratorii)  vedrete  quali  erano  i  suoi  veri  senti- 
menti, qui  dove  scriveva  di  suo  proprio  genio  e  non 
già  al  confuso  popolo  di  gusto  guasto  » . 1  Infatti  la 
censura  di  Palazzo  ci  poteva  ben  poco  su  questo  genere 
di  composizioni  destinate  dopo  lo  Zeno  ad  un  uditorio 
più  ristretto  e  intellettuale.  Neil'  Avvertimento  il  Me- 
tastasio dice  essere  sua  intenzione  di  riprodurre  i  teneri 
e  pietosi  affetti  che  si  destavano  in  questa  S.  Impera- 
trice nel  ritrovare  gli  strumenti  (la  S.  Croce)  della 
nostra  Redenzione.  In  realtà  l' autore  scrive  ancora  una 
pagina  della  sua  autobiografìa.  La  tempesta  era  passata  : 
egli  giungeva  finalmente  alla  sponda,  ma  colle  braccia 
rotte  e  col  cuore  oppresso  dal  ricordo  di  tutto  ciò  che 
s' era  perduto  nel  naufragio.  Più  lui  che  S.  Eiena 
aveva  diritto  di  lagnarsi  : 

Sì,  v'  intendo,  amate  sponde, 

sacri  orrori,  aure  adorate  ; 

voi  parlate,  e  vi  risponde 

co'  suoi  palpiti  il  mio  cor  : 
il  mio  cor  che  pien  di  speme, 

agitato,  esulta  e  geme, 

quasi  oppresso  a  un  tempo  istesso 

dal  contento  e  dal  dolor. 


1  Saverio  Mattei,  Memorie  per   servire   alla   vita   del  M. 
Colle,  1785,  pag.  54. 
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Né  alcuno  dubiterà  di  vedere  un'  allusione  del  poeta 
a  se  stesso  nell'  altra  frase  intercalata  dal  Coro  : 

di  quanta  pena  è  frutto 
la  nostra  libertà  ! 

Del  resto  lo  stesso  Metastasio  confessa  questo  suo 
scopo  personale  nei  suoi  oratorii.  Per  esempio,  nel  Giu- 
seppe riconosciuto,  aveva  fatto  dire  a  Temete: 

Se  a  ciascun  l'interno  affanno 

si  vedesse  in  fronte  scritto, 

quanti  mai  che  invidia  fanno 

ci  farebbero  pietà  ! 
Si  vedrìa  che  i  lor  nemici 

hanno  in  seno  ;  e  si  riduce 

nel  parere  a  noi  felici 

ogni  lor  felicità. 

«  Si,  mi  credono  felice,  scriveva  al  Farinello  nel  1750, 
e  quando  io  sono  più  stretto  alle  mani  coi  miei  sud- 
detti malanni,  mi  conviene  corrispondere  alle  congratu- 
lazioni degli  amici  su  la  mia  al  parer  di  loro  invidiabile 
salute.  Questa  sarebbe  cosa  da  farmi  rinnegar  la  pa- 
zienza, se  non  riflettessi  che  la  medesima  burla  succede 
alla  maggior  parte  di  quelli  che  dall'esterna  apparenza 
il  mondo  crede  felici  tra  i  gradi,  fra  le  ricchezze  e  fra 
gli    onori    che    li    circondano  > .    E   conclude  che  quei 

i  sono  proprio  l' imagine  di  se  stesso,  la  cui  felicità 
si  riduceva  solo  nel  parere  altrui  felice.  Ciò  avrebbe 
potato,  con  maggior  ragione,  affermare  nel  1731  quando 
non  s1  era  ancora  rimarginata  la  ferita  del  distacco. 
Tuttavia  il  suo  animo,  conservatosi  nobile  anche  a 
Corte,  fu  tutt' altro  che  adulatore;    e   a   Carlo  VI  do- 
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vette  sapere  di  forte  agrame  la  chiusa  della  S.  Elena 
•a/  Calvario  : 

Quanto  può  nei  soggetti 

1'  esempio  dei  monarchi  !  Ognuno  imita 

di  chi  regna  il  costume  :  e  si  propaga 

facilmente  dal  trono 

il  vizio  e  la  virtù.  Perciò  più  grande 

il  merito  e  la  colpa 

sempre  è  nel  re  :  che  del  fecondo  esempio, 

per  cui  buono  o  malvagio  altri  si  rende, 

premio  maggior,  maggior  gastigo  attende. 

Anche  alla  S.  Elena  del  Caldara  restarono  supe- 
riori quelle  del  Leo, i  dell'Anfossi 2  e  di  Teodoro  De 
Schacht. 3 

Egualmente  soggettiva,  ma  più  importante  per  i  pregi 
letterarii  e  biblici  si  svolse  l' opera  religiosa  del  Meta- 
stasi negli  anni  successivi.  Nel  1732  uscì  la  Morte 
di  Abele  per  la  musica  del  Keutter,  nel  1733  il  Giu- 
seppe riconosciuto  per  la  musica  del  Porsile,  nel  1735 
il  Gioas,  di  nuovo,  pel  Eeùtter,  e  nel  1740  l'Isacco 
figura  del  Redentore  pel  Predieri.  Nulla  di  più  perfetto 
nello  stile,  di  più  sentito  negli  affetti,  di  più  universale 
neir  applicazione  esegetica,  di  più  elegante  nella  forma  si 
potrebbe  desiderare  di  questi  Componi  menti  sacri.  Il  Me- 
tastasi, che  non  cessa  di  menarne  un  certo  vanto  an- 


1  Vi  sono  partiture  nel  R.  Conservatorio  di  Milano,  nella  B. 
M.  di  Firenze  e  nel  R.  Conservatorio  di  Napoli. 

2  Partitura  nel  L.  M.  di  Bologna  e  nel  R.  Conservatorio  di 
Milano. 

3  Partitura  nella  Biblioteca  Musicale  di  Firenze.  Ricordo  an- 
che la  S.  Elena  di  Fortunato  Luciani  (partitura  nell'  ex -casa  dei 
Filippini  a  S.  Girolamo  in  Roma). 
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ohe  nelle  lettere  agli  amici,  si  può  dire  v'  abbia  lasciato 
T  orma  più  potente  e  più  pura  della  sua  arte.  Dico  più 
pura,  perchè  i  difetti  noti  dei  suoi  melodrammi,  per  la 
natura  stessa  della  composizione,  qui  non  hanno  luogo. 
Ciò  è  tanto  vero  che,  mentre  (sebbene  per  ragioni  spesso 
indipendenti  dall'  autore)  non  si  ha  più  un  suo  melo- 
dramma che  possa  reggersi  sulle  nostre  scene,  i  Com- 
ponimenti meri  sarebbero  ancora  una  bellissima  cosa 
per  un  concerto  moderno.  La  storia  del  resto  ci  fa  fede 
della  diversa  vitalità  di  quest'  opere.  I  melodrammi 
metastasiani  sul  principio  del  secolo  XIX  si  concepivano 
già  come  opera  esclusivamente  letteraria,  mentre  gli 
oratorii  pervennero  quasi  fino  a  noi  per  le  note  del 
Cimarosa  (1801),  del  Paisiello  (1816),  dello  Zingarelli 
(1837)  e  del  Fiodo  (1863). 

Nessuno,  per  quanto  sappia,  ha  studiato  questi  Cerni' 
ponimenti  sneri  dal  punto  di  vista  oratorico.  Il  Calsa- 
bigi  fu  il  primo  a  darne  un  giudizio,  ma  con  criterii  re- 
lativi al  melodramma.  Secondo  lui  anche  questi  drammi 
sacri  sarebbero  forniti  di  tutti  i  pregi  teatrali  degli  altri 
profani.  «  A  quel  dottissimo  poeta,  egli  scrive,  era  ri- 
servata la  gloria  di  assoggettare  (1'  azione  sacra)  a  se- 
veri precetti  :  di  restringerla  ad  unità  di  luogo,  di  tempo 
e  di  azione;  di  prescriverle  condotta,  costume,  spetta- 
colo, ecc.  » .  '  Con  ciò  non  si  avvedeva  il  Calsabigi  di 
rendere,  come  critico,  un  brutto  servigio  al  poeta,  met- 
tendo appunto  in  evidenza  ed  esagerando  quel  difetto 
che  solo  oscura  e  diminuisce  la  gloria  dell'  oratorio  me- 
tastasiano. I/Andres,  il  La  Harpe,  il  Sismondi  e  il 
Guerzoni  nei  loro  studi  sul  teatro  del  secolo  XVIII  non 


'•  Dissertazione  strile  poesie  drammatiche  del  M.  in  Poesie 
del  M.  Parigi.  1755. 
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mostrano  idee  più  originali  di  queste.  Né  il  Canta  né 
il  De  Sanctis  credettero  di  dover  classificare  a  parte 
questi  Componimenti  sacri  :  al  Settembrini  parvero  in- 
feriori agli  altri  :  al  Monti  insuperabili.  «  Tra  quelli, 
scrive  il  Gelli,  che  più  si  avvicinano  a  quella  perfezione, 
che  nelle  cose  umane  rimarrà  sempre  un  desiderio,  credo 
di  poter  collocare  i  drammi  di  sacro  argomento  » .  1  Tale 
è  pure  il  pensiero  di  moltissimi  critici  moderni.  Ma  le 
ragioni  di  tutti  questi  scrittori  non  diversificano  da 
quelle,  per  cui  essi  lodano  o  biasimano  i  melodrammi 
del  Metastasio.  Melodrammi  ed  oratorii  si  giudicano  alla 
stessa  stregua.  Eppure  sono  così  differenti  ! 

Per  procedere  con  ordine  fa  d*  uopo  richiamare  alla 
mente,  col  Reina,  ~  che  il  Metastasio  non  si  prefisse  al- 
cuna rinnovazione  critica  delle  forme  musicali  contem- 
poranee. Il  meccanismo  dei  suoi  drammi  è  quello  stesso 
stabilito  dallo  Zeno,  ma  «  ispirò,  scrive  il  De  Sanctis, 
in  quello  scheletro  le  grazie  e  le  veneri  di  una  vita 
lieta  e  armoniosa  ».  Il  Metastasio  accolse,  oltre  il 
melodramma,  anche  l'azione  sacra  secondo  l'ultima 
riforma  dello  Zeno,  ma  con  altri  fini  d' artista  e  con 
maggiore  larghezza  d' idee  nelP  applicazione  pratica 
dei  precetti  da  lui  assegnati  per  la  composizione  di 
un  libretto  di  oratorio.  Infatti  non  potè  esimersi  dal- 
l'unità del  luogo  e  del  tempo,  ma  i  suoi  luoghi  sono 
assai  più  complessi  di  quelli  dello  Zeno,  tali  da  po- 
tervi distendere  sufficientemente  una  azione  scritturale. 
Escluse  dal  numero  degli  interlocutori  i  personaggi  me- 
tafisici, ma  per  altri  mezzi  riuscì  a   mantenere   l' inte- 


1  Drammi  di  P.  M.  Firenze,  Le  Mounier,  1868,  pag.  XXXIX. 
8  Drammi  del  M.  Milano,  1820.  Vedi  Prefazione. 
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grità  del  Sacro  Testo.  Nella  Morir  dì  Abele,  ricorrendo 

le  parole  di  Dio  : 

l'erma,  Caino. 

Il  tuo  germano  Abele 

dov'è? 

il  Metastasio  le  farò  dire  ad  un  Angelo,  premettendo 
però  questa  nota  :  «  Benché  tutto  ciò  che  qui  dirà  V  An- 
gelo nel  Sacro  Testo  comparisca  detto  dal  Signore  me- 
desimo, conviene  più  seguitar  col  rispetto  l'opinione 
che  tutte  le  apparizioni,  rivelazioni....  siano  pervenute 
agli  uomini  per  mezzo  degli  angeli  » .  Così  n'  esce  gar- 
batamente il  Metastasio,  ma  senza  risolvere  la  questione. 
L' Angelo  restava,  come  gli  altri  esclusi  dallo  Zeno,  un 
personaggio  metafisico,  con  di  più  lo  svantaggio  che 
quelle  parole  che  suonano  così  terribili  in  bocca  di  Dio, 
pronunziate  dall'Angelo  perdono  gran  parte  del  loro 
valore  tragico. 

Ma  la  differenza  sostanziale  tra  i  due  poeti  sta  in 
questo  che  lo  Zeno,  fìsso  oramai  nella  sua  idea  di  fare 
un  perfetto  melodramma  senza  le  scene,  scrisse  con 
ogni  artifizio  quei  drammi  sacri  come  se  dovessero  real- 
mente essere  rappresentati.  Il  Metastasio  non  si  preoc- 
cupò affatto  di  tale  pregiudizio.  Meno  erudito  come  cri- 
tico, ma  artista  nell'  anima  s' avvide  che  pretendere  di 
fare  un  dramma  pel  solo  concerto  era  non  solo  inutile 
ma  anche  impossibile.  L'  azione,  per  svolgersi  dramma- 
ticamente, ha  bisogno  non  solo  di  una  certa  unità  di 
luogo  e  di  tempo,  ma  anche  di  tutti  quei  sussidi  e  mezzi 
materiali,  come  la  mimica,  che  non  si  possono  di  leg- 
gieri supporre  dall'  ascoltatore,  almeno,  senza  una  con- 
venzione artificiosa  che  uccide  o  guasta  l'opera  d'arte. 
Ma  oltre  questa  impossibilità  tecnica  se  n'aggiungeva 
un'altra    per    cagione    dell'argomento.  La  Bibbia  per- 

Pasquetti.  —  utili-in  dell'Ora  ^ 
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metteva  l' abbellimento  fino  ad  un  certo  punto,  uè  i 
poeti  di  oratorii,  secondo  gli  stessi  precetti  dello  Zeno, 
si  trovavano  nelle  stesse  condizioni  dei  tragici  religiosi 
come  il  Bacine  e  l'Alfieri.  Questi  elaborarono  il  ma- 
teriale biblico  e  ne  abbellirono  in  tal  modo  gli  episodii 
da  ritenere  le  loro  tragedie  bibliche  l'impronta  di  un'in- 
venzione originale:  il  che  era  impossibile  in  un  oratorio 
che  doveva  svolgersi  strettamente  secondo  il  Sacro  Te- 
sto. Ciò  considerando,  due  vie  si  paravano  dinanzi  al 
poeta,  o  far  del  dramma  artificioso  dentro  quelle  povere 
linee  del  racconto  biblico  come  fa  lo  Zeno,  o  ricostruire 
il  racconto  stesso  in  una  forma  più  ordinata  e  coli' im- 
pronta di  un'  arte  soggettiva.  Questo  ha  fatto  il  Meta- 
stasi o  nelle  sue  composizioni  sacre  che  per  ciò  appunto 
non  chiamò  azioni,  non  drammi,  non  tragedie  come 
pretese  il  suo  antecessore,  ma  semplicemente  Compo- 
ni menti  sacri.  Il  titolo  dice  tutto  il  merito  dell'oratorio 
metastasiano,  il  quale  non  è  un  vero  e  proprio  dramma, 
ma  una  forma  oratorica,  semplice  nella  trama,  commo- 
vente nella  descrizione  degli  affetti,  di  carattere  espo- 
sitivo, esegetica,  morale,  ricostnittiva  dell'  ambiente 
storico-religioso  della  Bibbia.  Il  Calsabigi,  che  parago- 
nava il  Gioas  alYAthalie  del  Bacine,  sognava  a  occhi 
aperti.  Chi  non  vede  infatti  il  diverso  procedimento 
di  queste  opere?  Il  pathos  di  questi  Componimenti  sa- 
cri è  affatto  diverso  da  quello  dei  melodrammi.  Qui 
P  azione  si  svolge  ad  intreccio,  si  delineano  caratteri, 
si  sviluppano  passioni,  e  tutto  si  risolve  logicamente 
nella  catastrofe.  Là  invece  non  ha  luogo  né  una  vera 
catastrofe  nò  una  vera  tesi:  l'azione  procede,  senza  pre- 
tese, verso  la  naturale  risoluzione,  che  del  resto  non  è 
spesso  uè  la  più  necessaria,  nò  la  più  adatta  per  un 
dramma.    Ma    il   poeta  mira   anzi   tutto   a   se   stesso   e 


DA  F.  BALDUOCI  AI  GIORNI  NOSTRI,   1642-1905.  435 

all'  umanità,  giacché  il  fatto  per  lui  uou  ha  importanza 
se  non  in  quanto  contiene  il  segreto  di  una  fede  e  un 
insegnamento  morale.  Il  fatto  così  prende  un  grandioso 
carattere  universale,  s' insinua  nell'  anima,  trasporta 
l'ascoltatore  nella  visione  del  mistero,  interessa  e  com- 
muove in  quanto  è  materia  di  fede  e  specchio  dell'anima 
umana.  Il  pathos  di  questi  Componimenti  sacri  non  è 
drammatico  ma  mistico  e  contemplativo,  proprio  adun- 
que dell'  oratorio. 

Quando  ciò  si  ammetta,  s'intenderà  facilmente  anche 
tutta  la  loro  vera  grandezza,  nonché  una  certa  loro  su- 
periorità su  i  melodrammi. 

Nessuno  ignora  il  difetto  organico  del  melodramma 
del  Metastasio.  Egli,  per  un  vecchio  pregiudizio  instillato- 
gli dal  Gravina,  non  vide  altro  genere  nobile  che  la  tra- 
gedia. Non  si  parlava  allora  che  del  Bacine  e  del  Maffei  ; 
perciò  il  Metastasio  pretese  di  scrivere  i  suoi  melodrammi 
come  altrettante  loro  tragedie,  in  modo  cioè  che,  anche 
senza  la  musica,  si  potessero,  con  eguale  effetto,  recitare. 
In  verità  il  Metastasio  non  riuscì  a  darci  né  una  tra- 
gedia né  un1  melodramma,  perchè  quelle  composizioni, 
sempre  indecise  tra  le  due  forme,  per  poesia  sono  troppo 
musicali,  per  musica  troppo  poetiche.  Questo  disequili- 
brio tra  libretto  e  musica  creò  il  tipo  musicale  del- 
l' opera  napoletana,  la  quale  non  era  più  che  un  insieme 
di  recitativi  affrettati  (né  poteva  farsi  diversamente  se 
si  voleva  musicar  tutto)  e  di  arie  ben  composte,  dove  si 
appuntava  tutta  l' attenzione  dell'  ascoltatore.  Ora  se 
si  riflette  che  il  Metastasio  soltanto  nei  Componimenti 
sacri  non  si  lasciò  avvincere  da  tali  pregiudizii  lette- 
rarii,  non  è  da  maravigliarsi  che  essi,  come  libretti  per 
musica,  siano  i  più  proporzionati  e  i  meglio  condotti. 
Che  cosa  voglia  il  poeta,  qui  è  chiaro.  Non    solo    non 


436  CAPITOLO    XVII. 


ha  intenzioni  tragiche,  ma  neppure  drammatiche:  egli 
domina  da  vero  artista  la  materia,  e  riesce  a  darci  un 
vero  libretto  musicale  organicamente  perfetto  e  adatto 
per  la  circostanza. 

La  natura  poi  delicata,  quasi  femminea,  del  poeta  lo 
portava  di  preferenza  a  questa  sorta  di  componimenti, 
in  cui  metteva  così  poco  a  repentaglio  il  suo  valore 
drammatico.  Tutti  i  critici  riconoscono  nel  Metastasio 
un  artista  più  lirico  che  tragico,  più  riflessivo  che  rap- 
presentativo. Perciò  nessuna  maraviglia  che  lo  stesso 
autore  riguardasse  questi  sacri  drammi  come  i  suoi  pre- 
diletti, e  il  suo  genio  vi  si  trovasse  come  in  proprio 
campo,  difficile  a  cadere  in  fallo  o  per  la  troppa  tra- 
gicità della  situazione  impari  alle  sue  forze  o  per  l'in- 
viluppo troppo  complesso  del  dramma.  Quei  comuni 
difetti,  di  cui  parlano  i  critici,  circa  la  verità  storica, 
il  carattere  dei  personaggi,  lo  svolgimento  degli  amori, 
il  colore  locale,  evidentemente,  qui,  per  la  natura  stessa 
della  composizione,  non  hanno  luogo.  L'  amore,  la  bel- 
lezza, il  disinganno,  la  pietà,  insomma  tutte  le  passioni 
dell'  anima  umana  vengono  esposte  dal  poeta  non  nel- 
l' intrigo  del  dramma,  ma  nella  loro  nuda  semplicità:  e 
nel  rappresentarle  così,  come  egli  le  sente,  soggettiva- 
mente, con  quei  versi  ammaliatori,  il  Metastasio  si  ri- 
vela grande  artista. 1 

Colla  Morte  di  Abele  del  1732,  ch'ebbe  la  fortuna 
di  esser  messa  sotto  le  note,  dopo  il  Eeutter  dal  Leo,  * 


1  Storia  della  lett.  it.  Napoli,  Morano,  1879.  ATol.  II.  pag.  354. 

2  II  Florimo,  di  questo  oratorio  e  della  S.  Elena  al  Calvario 
del  Leo  dà  questo  giudizio  :  «  come  lavoro  eccellente,  vengono  a 
giusto  titolo  annoverati  tra  le  più  belle  produzioni  del  maestro  » . 
Della  Morte  di  Abele  si  hanno  partiture  nel  K.  Conservatorio  di 
Napoli  e  nella  Biblioteca  di  Bologna. 
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dall' «Tornelli,  '  dal  Giordaniello, 2  e  dal  Piccinni, :1  s'inau- 
gura il  vero  e  proprio  oratorio  metastasiano  ben  deciso 
nei  suoi  caratteri  biblici  e  psicologici.  Abbiamo  veduto 
come  1'  unità  di  luogo  e  di  tempo  restringesse  alquanto 
il  contenuto  dell'  oratorio.  Più  povero  infatti  non  può 
immaginarsi  di  quello  della  Morte  di  Abele  nella  quale 
il  poeta,  in  pochi  versi,  descrive  la  perfidia  di  Caino  e 
l' innocenza  di  Abele,  la  finta  riconciliazione  dell'  uno 
e  la  proditoria  uccisione  dell'altro,  senza  intreccio,  con 
naturalezza  e  grande  semplicità.  Ma  il  Metastasio  eia 
un  tale  artista  da  aprirsi  dinanzi  agli  occhi,  con  altri 
mezzi,  quel  grandioso  orizzonte  che  perdeva  coi  pre- 
cetti di  Aristotele.  Egli,  infatti,  nota  :  «  non  meno  co- 
nosciuta che  chiara  è  la  relazione  e  corrispondenza  del 
nuovo  coli'  antico  Testamento.  Nella  Morte  (ti  Abele, 
soggetto  del  presente  sacro  Componimento,  riconoscono 
i  SS.  Padri  delineata,  più  chiaramente  che  altrove, 
quella  del  Salvatore  ».  Dove  miri  il  poeta,  è  chiaro. 
Colle  dottrine  di  S.  Paolo,  di  S.  Agostino,  del  Criso- 
stomo e  di  S.  Ambrogio  tende  a  ricostruire  una  figura 
non  tanto  storica  quanto  tipica  e  universale.  Abele  non 
è  solo  un  innocente,  un  pastorello,  una  vittima,  ma 
l'Innocente  personificato,  il  Pastore,  Gesù  Cristo,  insom- 
ma, che  dà  la  vita  per  le  proprie  pecorelle  : 

Abele 

....  quanto  m'  è  cara 
la  mia  greggia  fedel,  madre,  tu  sai  : 
sai  tu  quanto  tormento, 
quanto  sudor  mi  costa,  ed  io  noi  sento. 


1  Partitura  nella  Biblioteca    Musicale  di  Bologna. 

2  Partitura  nel  R.  Conservatorio  di  Milano. 
Partitura  nello  stesso  Conservatorio. 
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Quel  buon  pastor  son  io 

che  tanto  il  gregge  apprezza, 

che  per  la  sua  salvezza 

offre  se  stesso  ancor. 
Conosco  ad  una  ad  una 

le  mie  dilette  agnelle, 

e  riconoscon  quelle 

il  tenero  pastor. 

Il  passo  biblico  di  S.  Giovanni  (Cap.  X.  11-14): 
ego  sum  pastor  odimi  non  poteva  essere  più  artistica- 
mente riprodotto  dal  poeta.  Egli  non  perde  mai  di  vista 
la  figura  del  Cristo,  e  per  ritrarre  al  vivo  questa  Ima- 
gine,  sceglie  con  rara  maestria  le  tinte  più  vivaci  ed 
opportune  dal  materiale  patristico.  Abele  è  ucciso  dal 
fratello.  Perchè?  La  storia  non  suggerisce  più  che  un 
futile  motivo  di  gelosia.  Il  Metastasio  invece  vi  scorge 
una  lotta  più  universale,  quella  del  Male  contro  il  Bene, 
dell'Odio  contro  l'Amore.  Cristo  infatti  morì  solo,  per- 
chè era  giusto  : 

Abele 

Finché  torni  ad  amarmi 
sarò  qual  più  ti  piace 
ministro,  esecutor,  servo  o  seguace. 

Caino 

Taci,  eh'  ogni  tuo  detto  in  questo  seno 
nuova  materia,  onde  abborrirti,  impara. 

Abele 
Ma  la  mia  colpa? 

(  'nino 

E  il  non  averne  alcuna. 
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Ecco  perchè  il  Metastasio  farà  dire  ad  Adamo  in 
fine  dell1  oratorio  : 

....  senza  mistero 
non  è  si  grande  evento.  Io  ne  traveggo 
fra  T  ombre  del  futuro, 
come  Sol  fra  le  nubi,  il  senso  oscuro. 
Oh!  vero  Abele  a  ricomprare  eletto 
col  sangue  prezioso 
la  serva  umanitade!  Io  ti  ravviso 
nell1  immagine  tua. 

11  concetto  messianico,  arricchendosi  di  sempre  nuovi 
elementi  dalla  Bibbia  e  dalla  Patristica,  informa  tutti 
gli  altri  oratorii,  raggiungendo  una  ideale  perfezione 
nell1  Isacco  figura  del  Redentore.  Xè  si  creda  che  que- 
sto adombramento  mistico  impedisca  al  poeta  di  rico- 
struire con  verità  1'  avvenimento  storico  che  prende  a 
trattare  :  che  anzi  sembra  allietarlo  di  maggiore  fre- 
schezza di  azione  e  di  colorito.  Ciò  che  interessa  nel- 
T  oratorio  metastasiano  è  appunto  questa  continua  fu- 
sione degli  elementi  mistico,  storico  e  soggettivo.  Il 
Metastasio  non  ha  mai  avuto  tanto  vasto  pensiero  quanto 
nei  suoi  oratorii  :  nella  narrazione  biblica  sa  includervi 
non  solo  se  stesso,  ma  anche  1'  umanità  colle  sue  pas- 
sioni e  colla  sua  fede.  Del  resto  il  concepire  così  com- 
plessamente è  proprio  dell'  artista.  Raffaello  dalle  fat- 
tezze più  volte  riprodotte  della  Fornarina  seppe  assorgere 
a  tipi  affatto  celesti.  Il  Leopardi  su  i  concreti  lineamenti 
di  Aspasia  e  di  Nerina  costruiva  la  Donna  Idi-ale.  L'arte 
consiste  appunto  nel  saper  creare  il  tipo  che  abbia,  nella 
forma  soggettiva,  il  linguaggio  di  una  passione  umana. 
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Il  Metastasio  s'  è  imposto  nei  suoi  oratorii  questo    cri- 
terio di  universalità. 

Nel  Giuseppe  riconosciuto,  figura  del  Cristo  trion- 
fante su  i  propri  nemici,  il  Metastasio  tratteggia  in  pari 
tempo  scene  commoventi ,  delicatissime  di  famiglia , 
tanto  che  non  resistettero  dal  tradurle  in  dolci  melodie 
gli  ingegni  più  patetici  d'  ogni  tempo  come  il  Porsile, 
il  Terradellas,  1'  Anfossi,  '  il  Fiodo,  2  il  Duni  3  e  cento 
altri.  Certo  i  personaggi  del  Metastasio  non  sono  mai 
tragici  come  quelli  dell'Alfieri:  né  qui  dove  si  svolgono 
passioni  tranquille,  ed  han  luogo  soltanto  pensieri  di 
pace  e  di  perdono,  e'  era  questa  necessità.  Giuseppe, 
Temete  e  Beniamino  sono,  anzi  tutto,  tipi  affettuosi.  La 
stessa  Giuditta  nella  Betulia  non  si  eleva  mai  ad  un 
tragico  momento.  L'  uccisione  di  Oloferne  ci  viene  rac- 
contata con  tinte  fosche  da  lei  stessa,  ma  raccontata  ; 
e  così  il  poeta  evita  la  penosa  e  difficile  situazione  di 
un'  eroina  collo  stile  in  mano.  ISTè  è  da  farne  rimpro- 
vero al  Metastasio.  Prima  di  tutto,  perchè  l' oratorio 
ha  altre  esigenze  che  il  dramma.  In  secondo  luogo,  per- 
chè tanto  varrebbe,  dice  l' Emiliani-Giudici,  che  rim- 
proverare un  usignolo,  perchè  non  possiede  il  ruggito 
del  leone.  Il  pathos  metastasiano  è  affatto  contemplativo 
e  pittorico.  Come  da  quei  versi  sorge  triste  e  silenzioso 
l'abbandono  di  Betulia!   Come    ai    lamenti  di  Amital, 

1  Partitura  nella  B.  M.  di  Bologna  e  nel  R.  Conservatorio 
di  Milano.  Pasquale  Anfossi  (1736-1797)  di  Napoli  fu  uno  dei 
musicisti  più  innamorati  dei  testi  poetici  del  Metastasio.  col  quale 
aveva  a  connine  una  certa  tendenza  al  tenero  e  all'affettuoso; 
perciò  detto,  come  scrive  il  Carpani,  l'Albani  tirila  musiea.  L'Al- 
bani fu  appunto  un  pittore  che  amava  rappresentare  soggetti  te- 
neri e  graziosi. 

2  Partitura  nel  E.  Conservatorio  di  Milano. 

3  Partitura  nel  E.  Conservatorio  di  Napoli. 
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che  vede  spegnersi  di  inedia  i  figli,  s'  intreccia  lugu- 
bre il  ritornello  del  Coro  : 

Pietà,  se  irato  sei, 
pietà.  Signor,  di  noi  : 
abbiali  gastigo  i  rei, 
ma  1'  abbiano  da  te. 

La  Betulia  è  senza  dubbio  una  bella  composizione, 
come  parve  allo  stesso  autore  e  a  tutti  i  biografi:  forse 
un  po'  troppo  complessa  per  un  oratorio  :  ma  per  la 
raffinatezza  dello  stile  e  per  la  viva  pittura  degli  af- 
fetti le  restano  superiori  il  Gioas  e  V Isacco.  Questi 
due  componimenti  —  gli  ultimi  —  sono  considerati  non 
solo  come  i  migliori  del  poeta,  ma  anche  tra  i  più 
perfetti  della  nostra  letteratura.  Noi  non  sappiamo  se 
sia  più  ammirabile  la  semplicità  o  l' originalità  del- 
l' esecuzione  :  certo  questa  apparisce  ancora  più  sor- 
prendente, quando  si  rifletta  ai  pochi  mezzi,  di  cui  di- 
spose il  poeta  per  conseguire  l'effetto. 

Il  Gioas,  composto  nel  1735,  è  tratto  dal  libro  IV 
dei  Re  dove  si  narra  come,  ucciso  Ocosia  re  di  Giuda, 
1'  empia  Atalia,  sua  madre,  ne  uccise  i  figli,  ed  occu- 
po il  regno  ad  essi  dovuto.  Ma  Giosaba,  sorella  del- 
l'estinto, riuscì  a  salvare  dallo  scempio  il  piccolo  Gioas, 
e  lo  portò  nel  Tempio  a  Gioiada  sommo  sacerdote. 
Compiuti  i  sette  anni,  Gioiada  svelò  il  fanciullo  ai 
Leviti  e  al  popolo,  il  quale,  insorto,  uccise  Atalia  e 
rimise  sul  trono  il  rampollo  di  Giuda. 

L'  argomento,  come  è  chiaro,  si  prestava  a  fare  una 
tragedia:  tanto  è  vero  che  il  Racine  n'  avea  tratto  fuori 
il  celebre  dramma  di  Athalie,  che  lo  stesso  Metastasio 
tenne  dinanzi  agli  occhi,  quando  scrisse  quest'oratorio. 
Né  egli  è  un  ipocrita  in  fatto  di  imitazioni.  <  Io  leggo 
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tutti  gli  autori,  scrive  al  Calsabigi  nel  1754,  greci,  latini, 
francesi,  spagnuoli,  ma  il  mio  libro  prediletto  ed  ispira- 
tore è  la  natura  » .  E  al  Belloy  nel  1761  :  «  confesso  che 
del  mio  Gioas  è  prototipo  l' Athalie  del  Racine  » .  Più 
sinceri  non  si  poteva  essere:  ma  il  Calsabigi,  il  Fabroni 
e  altri  che  valutano  i  pregi  del  Gioas  sulla  falsariga  del- 
V Athalie,  mancano  di  ogni  senso  critico.  A  sentir  loro,  il 
Metastasio  ha  tolto  la  palma  al  Racine  e  al  Corneille.  I 
pregi  dell'  Athalie  sono  identici  a  quelli  del  Gioas.  Ma 
come?  Anzi  tutto  Y  Athalie  è  una  vera  tragedia  in  cinque 
lunghi  atti  con  12  personaggi,  con  comparse,  corteggi 
regali,  apparato  splendido.  In  essa  han  davvero  continuo 
luogo  costume,  spettacolo,  varietà  di  personaggi  e  di 
scene.  Ma  il  Gioas?  È  un  breve  e  nudo  oratorio  di  sei 
personaggi  e  due  cori.  Semplice  la  trama,  semplici  i  dia- 
loghi, semplice  la  soluzione.  Atalia,  personaggio  prin- 
cipale nella  tragedia  di  Racine,  nel  Gioas  perde  gran 
parte  della  sua  natura  prepotente  e  selvaggia.  «  Io  tremo,, 
ella  dice  al  primo  incontro  con  Gioiada 

....  io  sento 
tutto  inondarmi  il  seno 
di  gelido  sudor....  fuggasi....  Ah  quale.... 
qual'  è  la  via  ?  Chi  me  1'  addita  ?  Oh  Dio.... 
che  ascoltai  !  Che  m' avvenne  !  Ove  son  io  ! 
Ali  1'  aria  d' intorno 
lampeggia,  sfavilla  ; 
ondeggia,  vacilla 
l' infido  terren  » . 

Sentite  invece  V  Atalia  del  Racine.  Come  arrogante 
picchia  alla  porta  del  Tempio  : 

Cet  enfant,  ce  trésor  qu'il  faut  qu'on  me  remette 
Ou  sont-ils? 
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Gioiada  scopre  il  velo  del  fanciullo  coronato  : 
Paroissez,  cher  enfant,  digne  sang  de  nos  Rois. 

E  Atalia: 

D'  un  fantòme  odieux,  soldats,  délivrez-moi  : 

ma  i  soldati  non  si  avventano  contro  il    fanciullo,  ma. 
contro  di  lei  che  grida  : 

Ou  suis-je  ?  0  trahison  !  0  reine  infortunée 
On  verrà  de  David  l'heritier  detéstable 
Abolir  tes  honneurs,  profaner  ton  autel, 
Et  venger  Athalie,  Achab  et  Jézabel. 

11  Metastasio  aveva  di  mira  altre  palme  più  adatte,, 
non  solo  al  suo  gusto,  ma  anche  al  terreno  che  colti- 
vava. Far  della  tragedia  in  un'  opera  di  concerto  sa- 
rebbe stato  fuori  di  luogo,  mentre  suscitare  gli  affetti 
e  concentrare  tutto  l' interesse  intorno  al  piccolo  Gioas, 
dai  cui  lombi  doveva  un  giorno  scaturire  il  Messia, 
questo  era  uno  scopo  più  passionale  per  l' autore  e  più 
corrispondente  alla  natura  della  composizione.  Il  Racine 
aveva  fatto  di  Gioas  un  eroe  troppo  precoce,  troppo 
erudito  e  quasi  aristocratico.  A  sette  anni  non  è  pos- 
sibile dire  queste  sentenze: 

Le  bonheur  des  méchants  comme  un  torrent  s'ecoule  : 

uè  basta    ad    attenuarne    l' impressione  l'ironica  uscita 
d'Atalia: 

J'aime  a  voir  comme  vous  Finstruisez  ! 

Il  Metastasio  circonda  di  una  luce  mistica  e  insieme 
più  naturale  l' ignoto  figlioletto  di  Sebia.  Questa  donna 
non  conosce  il  piccolo  Osea  presentatogli  da  Gioitala, 
ma  dai  lineamenti,  dal  viso,  dall'intimo  legame  di  sim- 
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patia  che  la  lega  di  subito  al  figlio,  ne  presente  quasi 
i  legami  del  sangue.  «  È  tuo  quel  fanciullo?  domanda 
Sebia....  quanto  è  bello!  » 

«  No  :  risponde  Gioiada,  ma  lo  tengo  in  conto  di 
figlio,  perchè  è  orfano,  ed  ora  compie  appena  sette 
anni  » . 

«  Sette  anni!  riprende  Sebia,  quanti  n'avrebbe  il 
mio  più.  piccolo,  se  vivesse....  se  non  1'  avesse  spento 
Atalia.  Ahimè!  quanto  sono  infelice!  Eppure  quell'oc- 
chio.... quel  sorriso....  dimmi,  Osea,  sai  niente  di  tua 
madre  ? 

Gioas 

Mai  non  la  vidi. 

Sebia 

In  parte 
sventurato  fanciullo  a  me  somigli  : 
tu  sei  privo  di  madre  ed  io  di  figli.... 
Tieni,  vieni  al  mio  sen....  questa  che  mostri 
innocente  pietà,  quanto  m' è  cara! 

Gioas 

Padre,  se  m'  ami, 

rimanga  in  questo  luogo 
ella  con  noi. 

Gioiada 

Ya;  tornerà  fra  poco. 

Gioas 

Ubbidisco,  ma  vedi 

che  piange  ancor.  Deh  la  consola.... 
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Sebia. 

Ei  parte 
da  me  con  pena  :  ei  s' incammina,  e  poi 
rivolgesi  e  trattiensi. 
Mio  caro  Osea,  perchè  mi  guardi  e....  pensi  ? 

Gioas. 

Penso  nel  tuo  dolor 

eh'  ebbi  una  madre  ancor  : 

che  quando  mi  perde 

l'orse  piangea  così. 
Ah  dove  sia  non  so, 

ma  il  nostro  Dio  lo  sa  ; 

egli,  se  vuol,  potrà 

renderla  in  questo  dì. 

Qui  il  Metastasio  ritrova  tutta  la  sua  arte  e  tutto 
se  stesso.  Questa  poesia  è  già  una  musica  :  ritmo  e 
parola  si  fondono  insieme  e  costituiscono  uno  di  quei 
canti  eh'  entrano  nella  coscienza  umana.  l 

Simile  situazione  offre  l' Isacco  figura  del  Reden- 
tore del  1740,  col  quale  il  Metastasio  compie  degna- 
mente il  ciclo  dei  suoi  òratorìi.  Dal  1735  al  1740  cor- 
rono cinque  anni  di  riposo,  e  in  quel  tempo  deve 
avere  il  coscienzioso  artista  ben  limato  il  lavoro  che  si 
presenta  come  un"  opera  profondamente  pensata.  Fin 
dai  suoi  tempi  il  Bertela,  nelle  Osseivazioni  sul  Me- 
tastasio, nota  che  quest'  oratorio  offre  agli  occhi  dei 
giudici  anche  meno    avveduti    un    colore    di    stile   che 


1  Ricordo  le  partiture  del  Cartellieri  e  del  Pazzaglia  esistenti 
aella  B.  M.  di  Firenze.  Moltissimi  altri  musicisti  misero  sotto 
le  note  questo  testo,  ma  ignoro  dove  si  trovino  attualmente  le 
partiture. 
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lo  distingue  da  tutti  gli  altri  componimenti.  E  il  Gelli 
osserva  in  proposito  :  «  La  cara  semplicità  di  questo 
componimento  è  vero  ritratto  della  semplicità  sublime  dei 
Libri  Sacri.  Quanto  affetto  !  Chi  dicesse  questo  un  gio- 
iello della  letteratura  italiana  direbbe  cosa  fuori  del 
vero  ?  »  A  me  sembra  bello,  certo,  superiore  a  tutti  per 

10  stile  e  per  la  fusione  del  sentimento  mistico  col  na- 
turale. La  Figura  del  Redentore  emerge  da  tutto  l'in- 
sieme con  più  naturalezza  e  con  migliore  impasto  che 
altrove.  Gli  interlocutori  sono  Àbramo,  Isacco,  il  suo 
compagno  Oamari,  Sara,  Angelo  e  Coro.  La  stessa  pro- 
porzione e  lo  stesso  disegno  del  Balducci  :  ma  quale 
differenza  tra  i  due  poeti  e  i  due  tipi  di  composizione  ! 

11  Metastasio  rappresenta  l' ultima  fase  dell'  oratorio, 
anch'  essa  coi  suoi  pregi,  col  suo  entusiasmo,  colla  sua 
fede  :  il  Balducci  ne  getta  i  primi  rozzi  fondamenti. 
Non  ricordate  il  verso  di  Isacco  che  s' incammina  sul 
Moriath  senza  aver  salutato  la  madre  dormiente? 

N'  avessi  avuto  almen  1'  ultimo  addio  ! 

Il  grande  Sacrifizio  si  compie  verso  1'  aurora,  nel  si- 
lenzio :  nulla  sa  la  madre,  nulla  è  noto  ai  compagni 
d'Isacco  che  s'  alzano  freschi  dal  letto  per  la  caccia  cla- 
morosa. Il  Balducci  ha  in  mente  il  Sacrifizio  di  Gesù, 
ma  non  riesce  che  a  farvi  misere  allusioni.  Il  Meta- 
stasio fonde  mirabilmente  in  uno  i  due  sensi,  e  ci  tra- 
sporta con  altra  idealità  iu  un  ambiente  assai  diverso 
da  quel  del  Balducci.  La  madre  sa  tutto.  Il  Metastasio 
vuole  che  sappia  tutto,  non  solo  perchè,  come  egli  os- 
serva, la  Scrittura,  che  tace  questa  circostanza,  non  vi 
si  oppone,  ma  ancora,  perchè  tale  situazione  gli  si  pre- 
sta per  far  del  sentimento  come  nella  scena  del  Oioas. 
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Ed  eccoci  al  solito  contrasto  di  affetti  tra  Madre  e    Fi- 
glio, eccoci  al  distacco,  alla  suprema  separazione  : 

Madre,  amico,  non  piangete  : 

lungi  ancor  presente  io  sono  : 

non  è  ver,  non  vi  abbandono  : 

vado  al  padre  e  tornerò. 
Ei  respira  in  questo  petto  : 

ei  vi  parla,  a  lui  credete  : 

voi  fra  poco,  lo  prometto, 

voi  sarete,  ov'  io  sarò. 

È  Cristo  o  Isacco  che  così  parla  V  Isacco,  secondo 
il  libretto  ;  ma,  pronunziando  quei  versi,  ci  ritornano  a 
mente  le  altre  parole  del  Vangelo;  non  relinquam  ras 
orpkanos....  modicum  et  videbitis  me,  quia  vado  ad 
patrem  unum  che  convengono  più  propriamente  a  Cri- 
sto, e  allora  le  due  figure  si  confondono  in  una  sola 
complessa,  divina,  universale.  Tale  è  1'  oratorio  meta- 
stasiano dopo  quasi  un  secolo  dal  Balducci.1 

Ma  dal  Balducci  al  Metastasio,  quanti  passi  ! 
< mante  mutazioni  e  rivolgimenti  nell'arte  e  nella  vita! 
Era  morto  il  Neri,  morta  Cristina  di  Svezia:  nei  Pa- 
lazzi dell'  Ottoboni  e  del  Panfili,  alle  melodie  succedeva 
il  silenzio.  Nel  1780  moriva  Maria  Teresa  e  poco  ap- 
presso anche  il  Metastasio  (1782)  :  con  lui  ebbe  ime 
l' arte  asservita  ai  potenti.  Il  cannone  di  Marengo 
spazzò  via  tanti  pregiudizii,  molti  privilegii,  molti  vec- 
chiumi e,  con  tanto  male,  anche  tanto  bene,  sopra 
tutto,    T  arte     religiosa.   Perchè    essa    risorgesse,    e'  era 


1  Oltre  il  Predieri,  misero  le  note  all'Isacco  del  Metastasio 
[' Jomelli  (partitura  nelle  li.  M.  ih  Bologna  e  di  Firenze),  il 
Tarchi  e  il  Mozart  (partiture  nella  B.  M.  di  Firenze). 
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ancora  da  aspettare  :  il  Eomanticismo  rimetterà  in  onore 
gli  antichi  Ideali  calpestati,  in  un  momento  di  ebbrez- 
za, dalla  Dea  Kagione,  e,  col  nuovo  soffio  di  Cristiane- 
simo, risorgerà  anche  1'  oratorio,  ma  sotto  altre  forme, 
senza  il  freno  di  una  tradizione.  Certo,  finché  1'  arte 
degli  oratorii,  mera  forma  accademica,  doveva  servire 
a  quell'apparente  splendore  di  una  fede  avvizzita  e 
morta  nei  cuori,  fu  bene  che  anch'  essa  sentisse  il  bat- 
tesimo del  sangue.  Ma  1'  oratorio,  quale  sorse  pieno  di 
vita  e  di  candore  col  Metastasi o,  non  meritava  tal  fine, 
o  meglio  era  degno  di  aprire  il  varco  a  novelle  ener- 
gie, non  di  segnare  esso  stesso  il  tramonto  di  un'arte, 
che,  dopo  aver  raggiunto  la  perfezione,  parve  arrestarsi 
ad  un  tratto,  quasi  decrepita,  sotto  i  colpi  della  nuova 
civiltà.  Ma  vi  sono  —  fatalmente  —  dei  genii  rappre- 
sentativi (e  uno  di  questi  è  il  Metastasio)  che  muoiono 
coli'  epoca  che  li  vide  crescere,  che  essi  han  riprodotta 
tutta  quanta  nelle  loro  opere  ed  ivi  quasi  racchiusa,  senza 
darle  speranza  di  ulteriore  svolgimento.  Il  Metasta- 
sio, come  segna  il  limite  supremo  di  perfezione  delle 
forme  letterarie  del  secolo  XYIII,  così  riassume  arti- 
sticamente tutta  P  arte  degli  oratorii  in  un  tipo  unico 
che  per  necessità  di  stile  e  di  circostanze  storiche  do- 
veva essere  1'  ultimo  definitivamente.  Infatti,  dopo  quel 
grande,  gli  altri  non  han  più  forza  né  di  imitare  né 
di  seguire  altre  vie  :  il  suo  verso  domina  per  tutto 
quel  secolo  come  una  forza  misteriosa  che  attrae,  come 
il  canto  di  una  sirena,  alla  cui  sensazione  ogni  energia 
s' abbassa,  e  si  ammansisce  senza  contrasto.  Musicisti 
e  poeti  sembra  non  abbiano  a  dissetarsi  che  a  quella 
fonte  inesauribile  di  ritmo  e  di  sentimento,  e  anche  i 
più  vigorosi,  come  il  Baretti,  il  Kousseau  e  il  Voltaire, 
sentono,  nell'  ora  dello  sconforto,  che  non  era  possibile 
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dir  qualche  cosa  di  più  gentile  e  di  più  musicale  alla 
anima  umana,  Basta  volgere  uno  sguardo  riassuntivo  a 
tutti  gli  oratorii  del  secolo  XVI li  per  convincerci  che 
han  tutti  qualche  cosa  di  metastasiano:  i  Pellegrini  ni 
Sepolcro  dell'  Hasse,  il  Gesù  (1764)  del  Di  Majo,  il 
Gedeone  del  Porpora,  V  Estri-  (1764)  del  Sacchini.  la 
Fuga  in  Egitto  (1775)  del  Giordani,  il  Tobia  (1781)  del 
Marinelli,1  il  Figlimi  Prodigo  (1796)  del  Bonfichi  *  e 
gli  oratorii  del  Cimarosa.  3 

Il  Metastasio  adunque  potè  morire  lieto  della  pro- 
pria fortuna  e  della  propria  grandezza.  Ma  la  critica  gli 
ì'  stata  spesso  ingiusta  :  la  società  sembra  abbia  voluto 
prendere  una  rivincita  sa  i  suoi  ottantaquattro  anni  di 
vita,  apparentemente  almeno,  felice,  e  n'  ha  voluto  co- 
prire il  cadavere  col  rigido  e  freddo  lenzuolo  dell'  oblio. 

L'ambiente  servile,  odioso  a  noi  moderni,  nel  quale 
fu  costretto  queir  ingegno,  senza  dubbio  ce  lo  presenta 
in  una  luce  meno  simpatica,  e  ce  lo  fa  apparire  anche 
meno  grande  di  quello  che  fu  realmente.  Certo  quei 
versi  melodiosi,  se  fossero  stati  scritti  in  Italia  e  per 
1*  Italia,  e  con  maggiore  indipendenza  di  spirito,  sem- 
brerebbero a  noi  italiani  anche  più  belli.  Ma  l' ambiente 

1  Questi  oratorii  si  conservano  tutti  in  partitura  ms.  nel 
R.   Conservatorio  di  Napoli. 

Del  M.  R.  Paolo  Bonfichi  (1840)  di  Livraga,  servita.  <-he 
fu  si  celebre  scrittore  di  musica  sacra  sulla  fine  del  secolo  XVIII, 
e  -ni  principio  del  seguente,  si  conservano  almeno  sette  oratorii 
nel  R.  Conservatorio  di  .Milano.  I  testi  poetici  dell'ali.  Feini,  di 
cui  s1  è  valso  spesso  il   Bonfichi,  hanno  colorito  metastasiano. 

'■  Furono  celebri  gli  oratorii  del  'imàrosa,  di  cui  ci  restano 
ancora  in  partitura  ms.  ne]  R.  Conservatorio  di  Napoli  il  Sacri- 
fizio di  Àbramo,  Giuditta,  Absalon.  1  testi  poetici  sono  imita- 
zioni dal  Metastasio:  nel  Saerifìxio  di  Àbramo  vi  sono  intieri 
dialoghi  tratti  dall'Isacco  del  1740.  (Vedi  il  Saerifìxio  di  Abra- 
mo. Roma,   Puccinelli,   1821 1. 

Pasquetti.  -     Storia  dell'Oratorio.  20 
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è  della  fortuna,  il  genio  dell'  umanità.  «  Naturalmente, 
osserva  il  Tommasini,  le  persone  auliche  che  nella  so- 
cietà alta  si  governano  colla  schifìltosità  protocollata  da 
lord  Chesterfìeld,  guardan  bene  di  non  citarlo  in  conver- 
sazione :  i  cultori  delle  lettere,  specialmente  in  Italia, 
fanno  forse  ancora  un  po'  di  ghigno  quando  ei  si  no- 
mina » .  l 

Noi  però  T  abbiamo  citato  con  lealtà  in  queste  pa- 
gine, senza  essere  teneri  (tutt' altro  !)  dei  vecchi  sistemi, 
solo  perchè  ci  è  parso  che  lo  studio  più  intimo  della 
sua  anima  in  rapporto  colla  fede  e  colla  letteratura  re- 
ligiosa, integrasse  e  riabilitasse  non  poco  la  figura  mo- 
rale di  lui.  La  storiella,  ormai  divenuta  di  moda, 
del  frivolo  abate,  gaudente,  romantico,  nevrastenico, 
sperso  di  continuo  fra  gì'  inchini  e  le  gonne  delle  arci- 
duchesse, venduto  anima  e  corpo  per  poche  migliaia  di 
fiorini  alla  corte  degli  Hausburg,  credo  non  possa  esser 
presa  sul  serio  da  chi  conosce  a  fondo  tutto  lo  svolgi- 
mento artistico  del  poeta.  Egli  ebbe  certo  delle  debo- 
lezze, ma  anche  sani  e  forti  ideali,  a  differenza  di  chi, 
oggi,  possiede  molto  di  quelle  e  nulla  di  questi.  Spetta 
al  Metastasio  1'  onore  di  avere  per  il  primo,  dopo  Dante 
e  il  Tasso,  elaborato  e  tradotto  il  materiale  della  fede 
in  puro  sentimento.  I  suoi  oratorii  che  per  la  perfezione 
dello  stile,  per  la  delicatezza  degli  affetti,  per  la  mu- 
sicalità, per  la  convinzione,  sono  tra  le  più  belle  cose 
della  letteratura  italiana,  recano  1'  orma  più  potente  e 
originale  del  suo  genio.  Egli  vi  ha  lasciato  per  sé  una 
parola  di  conforto,  per  1'  umanità  la  parola  della  fede 
e  della  redenzione  morale.  Con  quei  versi  che  suo- 
nano ancora  sulla  bocca  del  popolo,  finisce    1'  oratorio 

1  Op.  cit.  pag.    104. 
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in  Italia.  Ma  questo  tramonto  è  bello  !  Nessun  altro  è 
stato  mai  così  ammaliatore  !  Musica  e  poesia  vaniscono 
lentamente  come  il  fremito  di  un'arpa  stanca,  ma  di- 
vina nell'ultima  sua  modulazione.  Una  pace  subentra 
in  noi.  una  profonda  mestizia  ci  avvolge,  e  ci  desta  in 
cuore  il  desiderio  dell'infinito....  la  nostalgia  del  cielo. 
E  qui  ci  si  abbandona  stanchi  spesso  della  vita  e  del- 
l' infortunio,  dimenticando  non  solo  le  piccole  miserie 
del  secolo  XV 111,  ma  anche  le  nostre  che  non  sono  po- 
che, in  una  regione  più  pura  o,  come  s'espresse  il  Giusti. 

in  un  affetto  che  non  è  terreno. 

Proprio  non  aveva  tutti  i  torti  l' abate  Monti,  quando, 
rileggendo  gli  oratorii  del  Metastasio,  gli  sfuggì  quella 
frase:  Così  si  canta  in  Paradiso! 
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CAPITOLO  XVIII. 

Il  terzo  ed  ultimo  periodo  dell'  oratorio  in  Italia  (1782-1905)  — 
breve  sosta  e  riepilogo  —  criterio  distintivo  di  questa  storia 
basato  su  i  tre  elementi  costitutivi  dell'  oratorio  —  sua  de- 
finizione —  la  diversa  proporzionalità  degli  elementi  genera 
i  tre  tipi  oratorici,  classico,  dello    Spagna   e   del  Metastasio 

—  con  essi  (i  soli  legittimi  e  possibili)  si  compie  1'  evoluzione 
artistica  dell'  oratorio  —  oltre  i  limiti  della  definizione  han 
luogo  forme  degenerative  —  condizione  dell'  oratorio  dopo  il 
Metastasio  —  V oratorio  seenieo  —  suoi  caratteri  e  vizii  or- 
ganici —  poeti,  musicisti  e  principali  oratorii  scenici  del 
secolo  XIX  —  «ìiordaniello  —  Guglielmi  —  Zingarelli  — 
Pacini  —  Rossini  —  il  suo  Mosè  fu  in  origine  un  oratorio 
scenico  —  naturale  risoluzione  di  questa  forma  ambigua  in 
melodramma  —  1'  oratorio  considerato  come  composizione  da 
concerto  —  la  Rivoluzione  Francese  abbatte  gli  anticbi  centri 
dell'  Oratorio  filippino  —  ripresa  dopo  la  Restaurazione  po- 
litica del  1815  —  T  Oratorio  di  S.  Giovanni  degli  Scolopi  in 
Firenze  —  altre  forme  pseudo-oratoriche  —  poeti  e  musicisti 

-  Cianchi  —  Mabellini  —  giudizio  critico  delle  loro  opere 
sacre  —  restaurazione  dell'  oratorio  in  Italia  —  prodromi  in 
Germania  e  loro  riflesso  in  Italia  —  i  rari  nantes  del  buon 
gusto  in  Italia  nel  secolo  XIX  —  preparano  la  finale  restau- 
razione col  Perosi  —  tendenze  artistiche  dell'  oratorio  mo- 
derno —  un  voto  —  fine. 

Il  Metastasio,  morendo  nel  1782,  lasciava  l'orato- 
rio nel  colmo  dello  splendore,  ma  coi  germi  di  una 
crisi  acuta  ed  immediata.  Questa  crisi,  inevitabile,  pro- 
dotta in  parte  dalla  Rivoluzione  Francese,  in  parte 
dalle  tendenze  ormai  note  dell'  arte  musicale,  finì  col 
distruggere  l' oratorio,  già  assai  compromesso  col  teatro, 
ferendolo  così  nelle  parti  vitali  da  rimanere  esso  para- 
lizzato per  tutto  il  secolo  XIX.  La  morte  del  Meta- 
stasio segna  un  confine  così  capitale  per  la  nostra  storia 
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che  crediamo  necessaria  una  piccola  sosta,  non  fosse 
altro  per  riordinare  le  nostre  idee  e  segnare  meglio  i 
limiti  del  nostro  studio  sugli  ultimi  residui  dell'  orato- 
rio in  Italia.  Faremo  come  il  provvido  viaggiatore  che, 
dopo  una  lumia  tappa,  si  riposa  sotto  un'ombra,  ed  ivi 
ripensa  alle  miglia  fatte,  e  va  calcolando  le  nuove  per 
meglio  orientarsi  nella  via  che  gli  resta  ancora  da  per- 
correre. 

Il  nostro  mistico  viaggio  è  stato  davvero  assai 
lungo,  vario  nelle  avventure,  seducente  nei  suoni  e  nei 
canti,  nelle  albe  e  nei  tramonti,  bello  in  ogni  aspetto 
della  sua  vita,  spesso  pauroso  pel  repentino  addensarsi 
di  ombre,  ma  infine  senza  smarrimenti.  D'  altra  parte, 
quando  noi  vi  mettemmo  il  piede,  non  ci  lasciammo 
sorprendere  dalle  informazioni  dei  primi  venuti.  Erano 
tante  le  chiacchiere  che  vi  si  facevano,  tanti  i  pregiu- 
dizi fra  loro  discordi  derivati  agii  Italiani  da  una  gua- 
sta tradizione  che  guai  a  noi  se  li  avessimo  raccolti  ! 
Da  quel  labirinto  di  incantesimi  non  ci  avrebbe  me- 
nato fuori  neppure  il  filo  di  Arianna.  Ma  le  difficoltà 
furono  presto  superate.  Il  disegno,  cui  cercammo  di  re- 
star fedeli,  di  attenerci  alla  pura  e  oggettiva  verità  dei 
documenti,  ci  ha  messo  in  possesso  di  un  filo  condut- 
tore, ossia  di  un  criterio  distintivo,  il  quale,  essendo 
fondato  su  gii  elementi  sostanziali  dell'  oratorio,  su 
quelli  cioè  che,  per  variare  di  uomini  e  di  cose,  di  ar- 
tisti e  di  indirizzi,  non  vennero  mai  meno,  ma  inter- 
vennero sempre,  quali  succhi  vitali,  a  costituirne  il  mi- 
dollo della  vita,  ha  potuto  darci  un  orientamento  sicuro, 
aprirci  1'  unità  nella  varietà,  distinguerci  il  fenomeno 
costante  dal  precario  e  fallace,  darci,  in  una  parola,  una 
trofia  sull'oratorio,  basata  (ilei  come  non  tocca  a  noi 
giudicare)  su  fatti  storici  inoppugnabili. 
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Padroni  così  della  situazione  incominciammo  col  ri- 
levare la  generalità  del  fenomeno  oratorico.  Oh  !  questo 
è  così  primitivo  che  non  si  arriva  a  capire  come  abbia 
dato  motivo  a  tanti  dubbi  e  a  tante  discussioni.  Nes- 
suno ignora,  infatti,  che  ogni  genere  letterario  ha  sem- 
pre mostrato  una  certa  tendenza  ad  unirsi  colla  musica. 
Ora  non  si  comprende  come  il  diritto  di  associarvisi, 
che,  comunemente,  si  dà  alla  lirica  e  alla  drammatica, 
debba  recare  sorpresa  nell'  epica  che  è  il  genere  lette- 
rario più  semplice,  ammesso  che  ancora  possa  parlarsi 
di  generi  letterarii  distinti  davvero  l' uno  dall'  altro. 
Di  questo  linguaggio,  1'  abbiamo  detto,  non  può  farsi  a 
meno  :  è  il  più  semplice,  ma  anche  il  più  laborioso 
per  l' artista.  Non  so  se  altri  abbia  notato  che  il  ge- 
nere narrativo  è  stato  sempre  il  più  cH  incile  a  musicarsi, 
non  solo,  perchè  l'elemento  epico,  oggettivo,  ebbe  mag- 
giori difficoltà  tecniche  d'  espressione,  ma  anche  perchè, 
in  realtà,  questa  forma  letteraria  comprende  tutte  le 
altre,  in  specie  la  lirica  e  la  drammatica.  Tuttavia  essa 
ebbe  un'  espressione  musicale  presso  gli  antichi  :  così  i 
poemi  di  Omero  si  cantavano,  sebbene  con  ritmo  sem- 
plicissimo. 

Più  che  altrove  però  nella  Chiesa.  La  liturgia,  espo- 
sitiva per  eccellenza,  derivata  dall'  antica  lezione  del 
Testo,  di  cui  rimangono  anch'  oggi  frammenti  eloquen- 
tissimi  fra  le  altre  parti  dialogiche  e  liriche,  effettuò 
una  fusione  quasi  ideale  dei  tre  elementi  primordiali 
epico,  lirico  e  drammatico;  l'epico  per  la  narrazione 
oggettiva  del  fatto,  il  lirico  per  la  parte  sensibile,  e 
il  drammatico  per  la  viva  ricostruzione  dell'  episodio 
più  saliente  del  mistero.  Ma  come  la  drammatica,  così 
questa  forma  epico-drammatica,  sia  nella  Chiesa,  sia 
negli  altri  centri  medioevali    di    musica    religiosa    (in- 
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formi  la  laude  epico-drammatica  delle  Confraternite  che 
non  die  alcuna  efficace  risoluzione)  non  riuscì  mai  a 
costituirsi  in  un  genere  artistico  ben  determinato,  al- 
meno finche  rimase  sotto  l'influenza  diretta  dell'arte 
fiamminga. 

Niente  di  nuovo  adunque  fino  al  Kinasci mento.  Oli 
Umanisti,  pei-  l' istinto  che  avevano  di  rifrugare  nel 
passato,  ripresero  questi  tentativi,  ed  eccoci,  sulla  fine 
del  secolo  XVI,  ad  un  nuovo  e  più  intenso  lavorìo, 
mediante  il  quale  si  cercò  di  dare  a  ciascun  genere 
letterario  la  propria  espressione  musicale.  Indice  più 
noto  di  questo  lavorìo  è  senza  dubbio  l' invenzione  del 
melodramma  per  opera  della  Camerata  Fiorentina.  Così 
dramma  e  musica  ebbero  finalmente  la  loro  conveniente 
fusione. 

Ma,  unitamente  a  questo  movimento,  altrove  e  pro- 
prio nella  Vallieella  un  gruppo  di  Umanisti,  sebbene  con 
altra  scienza  e  coscienza,  indirizzava  i  proprii  studi i 
ad  un'  altra  fusione,  a  quella  della  musica  con  il  testo 
epico-drammatico  della  Bibbia.  Le  cose  procedettero  con 
calma,  senza  precipitazione,  anche  con  tentativi  discordi 
e  non  rivolti  sempre  allo  stesso  fine,  ma  con  sicurezza 
d' intenti.  Infatti  il  Neri  aveva  concesso  il  passaporto 
per  il  suo  Oratorio  a  tutte  le  forme  madrigalesche  del 
tempo,  senza  preferenze,  senza  fare  assegnamento  su 
creazioni  originali  ;  ma  1'  avere  tracciato  ad  esse  certi 
limiti,  come  V  irrappresentabilità,  la  parafrasi  del  testo 
biblico  e  l' omogeneità  all'  esercizio  vespertino  intro- 
dotto, secondo  i  fini  religiosi  della  Congregazione,  fu 
come  mettere  energie  amorfe  od  incoscienti  sopra  un 
binario,  sul  quale,  una  volta  data  la  mossa,  non  era  loro 
più  possibile  che  una  sola  ed  unica  direzione,  l'oratorio. 
Ciò  è  tanto  vero  che    i    varii    fenomeni  dell'  arte  tìlip- 
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piua,  così  spesso  disformi  nello  scopo  e  nello  stile  da 
confondere  e  disorientare  in  principio  il  critico,  si  re- 
stringono adagio  adagio,  assumendo  una  forma  simile 
e  costante.  I  mille  tipi  polifonici  —  epici,  lirici,  dramma- 
tici —  alternantisi  con  eguale  freddezza  sui  mille  metri 
petrarcheschi,  van  risolvendosi  alfine  non  appena  si  af- 
faccia lo  stile  recitativo  :  come  nevi  al  primo  sole  di 
primavera,  si  muovono  dal  freddo  cerchio  fiammingo 
verso  la  loro  china  naturale:  e  come  tanti  rivoli  che  si 
incrociano  e  si  fondono  e  mettono  foce  allo  stesso  tor- 
rente, così  quei  varii  tipi  si  uniscono,  si  integrano,  si 
plasmano  sotto  una  stessa  forza  di  simpatia  che  ne  as- 
simila e  ne  combina  le  discordi  energie,  e  si  determi- 
nano finalmente,  nel  limite  supremo,  in  una  forma  epico- 
lirico-drammatica  che  per  essere  prevalente  e  la  sola 
ritenuta  omogenea  all'  esercizio  filippino,  prende,  sola 
ed  unica,  aspetto  letterario  col  nome  di  oratorio. 

Dal  1642,  in  cui  questa  bella  creatura  dal  puro 
sangue  italiano  diede  il  primo  vagito  officiale  nella  sala 
filippina,  fino  ai  giorni  nostri,  essa  ha  conservato  integra 
e  perfetta  1'  antica  tìsonomia;  nò  ad  alterarne  i  linea- 
menti valsero  il  vario  indirizzo  dell1  arte  e  la  gravezza 
degli  anni.  Quel  che  fu  in  origine  1'  oratorio,  nel  pe- 
riodo preoratorico,  continuò  ad  essere  nel  periodo  arti- 
stico fino  al  Metastasio,  e  chi,  dopo  di  lui,  volle  ancora 
coltivarlo  con  gusto  e  con  amore  non  vide  di  meglio 
che  ritornare  ai  primitivi  caratteri  per  non  trovarsi  in 
teatro.  Dunque  o  1'  oratorio,  dicemmo,  non  esiste,  o  se 
v'  ha  una  forma  originale  e  nuova  che  meriti  tal  nome, 
è  appunto  V  epico-drammatica,  e  definimmo  senz'altro, 
col  Riemann,  1'  oratorio  <  una  composizione  poetico 
musicale  religiosa  di  carattere  epico,  lirico  e  dram- 
matico ». 
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Questa  definizione  urterà  certo    i   nervi,   a  chi,  col 
nome  di  oratorio,  ha  voluto  abbracciar   troppo   o  poco. 

Ma  non  ne  siamo  stati  noi  gli  inventori.;  essa  è  pur 
troppo  un  prodotto  così  logico  e  così  necessario  della 
storia  che  sarà  ben  difficile  sostituire  ad  essa  qualche 
cosa  di  più  serio  o  di  più  positivo,  seppure  non  si  vo- 
glia estendere  1"  oratorio  a  generi  noti  e  ormai  classi- 
ti cati.  ' 


1  Su  questo  criterio  distintivo  che  cioè  1'  oratorio  non  sia 
concepibile  che  dentro  quei  limiti  segnati  dai  tre  primi  elementi 
costituenti,  epico,  lìrico  e  drammatieo,  ho  dovuto  più  volte  di- 
scutere con  amici  ed  eruditi.  Le  obbiezioni  da  parte  loro  non 
mancano,  ma  sono  facili  a  risolversi.  Dicono  alcuni:  E  un  fatto 
storico  innegabile  che  oratorio  si  disse  e  si  continuò  a  chiamare 
quella  forma  epico-drammatica  che  ebbe  un  definitivo  assetto 
letterario  col  Balducci.  Ma  neh'  Oratorio  filippino  ebbero  vita  e, 
anzi,  si  chiamarono,  per  un  certo  tempo,  indistintamente  oratorii 
anche  varie  altre  forme  puramente  liriche  o  drammatiche  o  epiche. 
Dunque,  stando  alle  origini,  anche  quelle  forme  e,  in  seguito, 
tutte  le  composizioni  omogenee  non  possono  proscriversi  dal  nu- 
mero degli  oratorii.  Rispondiamo.  È  vero  che  si  usarono  dai  Filip- 
pini coli*  oratorico  anche  varii  altri  tipi  puramente  epici  o  lirici 
o  drammatici,  ma  che  risoluzione  ebbero  V  Nessuna.  Ce  lo  dimo- 
strano le  tante  laudi  che  i  Filippini  continuarono  a  stampare  per 
gli  esercizii  meno  solenni  (per  il  vespertino  si  riservava  la  sola 
forma  epico-drammatica)  in  tutto  il  secolo  XVII.  Mentre  il  tipo 
epico-drammatico  assurgeva  alla  dignità  di  uua  grande  opera  mu- 
sicale, gli  altri  finirono  in  quello  stile  madrigalesco  o  accettarono 
la  monodia  e  rimasero  fino  ad  oggi  come  canzonette  popolari  di 
nessuna  importanza.  Del  resto,  ammessa  una  possibile  risoluzione 
di  queste  forme,  e"  è  permesso  di  chiedere  (piale  fosse.  Si  prenda 
la  laude  drammatica:  essa  si  risolverà  in  melodramma.  Direte 
voi  che  sia  questo  1"  oratorio  ?  Ohe  alcuni  in  Italia  abbiano  ciò 
inteso  è  un  fatto  deplorevole  per  quelle  Chiese  dove  si  cantarono 
per  oratorii  anche  i  melodrammi  del  Verdi  e  del  Rossini,  ma 
che  tale  confusione  debba  accettarsi  dalla  critica,  no  davvero. 
Così  prendete  le  laudi  liriche  o  liriche  miste  di  dramma  ecc.,  ed 
avrete  l' inno,  la  cantata,  quel  che  vorrete,  tipi  noti  però,  anzi 
notissimi,  per  i  quali  non  si   arriva   a  rapire  perchè   s'  abbia  a 
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Piuttosto  è  da  osservarsi  un  fatto  curioso.  Gli 
uomini,  creando  i  proprii  generi,  spesso  li  generano 
storpi  o  non  completi  in  modo  da  corrispondere  ade- 
guatamente alla  generalità  del  fenomeno,  da  cui  essi 
provengono,  e  di  cui  non  sono  che  ima  parte.  Il  me- 
lodramma nacque  ad  un  tempo  stesso  sacro  e  profano 
colla  Dafne  e  colla  Rappresentazione  di  Anima  et  di 
Corpo,  e  si  attuò  così  molto  oggettivamente  la  ten- 
denza del  dramma  ad  unirsi  colla  musica.  Ma  lo  stesso 
non  è  avvenuto  per  il  genere  narrativo,  il  quale,  avendo 
avuto  la  maggiore  sua  elaborazione  musicale  nell'  Ora- 
torio di  S.  Filippo,  si  svolse  in  senso  affatto  religioso. 
Ciò  è  tanto  vero  che  le  poche  composizioni  simili  pro- 
fane del  Mazzocchi  e  del  Monteverde,  allora  non  eb- 
bero seguito.  Eppure,  se  e'  è  questa  forma  puramente 
espositiva  per  un  contenuto  religioso  non  si  capisce 
perchè  non  ci  debba  essere  anche  pel  profano.  Il  fatto  è 
che  la  maggior  parte  del  fenomeno  epico-drammatico  fu 
assorbita  dall'  oratorio,  e,  soltanto  più  tardi,  se  n'ap- 
propriarono lo  stile  i  temi  profani,  ma  senza  un  ter- 
mine tecnico  che  ne  indicasse  la  comunanza  di  origine. 
Alcuni  supplirono  col  nome  di  cantata  ;  ma  essa  in 
arte  vuol  dire  tutt'  altro.  I  Tedeschi  oggi  incominciano 
ad  introdurre  1'  altro  di  oratorio  profano,  termine  que- 
sto che  può  recare  maraviglia,  ma  che,  in  fin  dei  conti. 


inventare  un  nome  nuovo.  E  in  quei  generi  noti  sono  destinati 
a  cadere  tutti  coloro  che  varcano  i  limiti  della  ricordata  defini- 
zione ;  il  che  mostra  quale  giocattolo  privo  di  ogni  serietà  sa- 
rebbe l1  oratorio,  se  dovesse  andar  continuamente  soggetto  ai  ca- 
pricci dei  poeti  e  dei  musicisti.  Invece,  in  pieno  Rinascimento. 
s1  inizia  una  forma  originale,  non  ancora  classificata,  e  che,  per 
essere  la  prima  volta  unita  allo  stile  recitativo,  costituisce  dav- 
vero, come  il  melodramma,  un  fatto  nuovo.  Per  un  fatto  nuovo 
nome  nuovo:  o  l'oratorio  è  questa  forma  o  nulla. 
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avuto  riguardo  alle  origini,  non  è  affatto  un  contro- 
senso. 

Comunque  sia,  V  oratorio  sacro  esce  dal  mondo 
filippino  coi  tre  elementi  costitutivi,  epico,  lirico  e 
drammatico.  Questo  affermiamo  non  tanto  per  la  parte 
letteraria  quanto  per  la  musicale.  In  ciò  nessun  dubbio. 

Piuttosto  si  potrebbe  domandare:  In  quale  propor- 
zione intervengono  questi  elementi  a  formar  l' opera 
d'  arte  ? 

Anche  su  questa  questione  non  era  il  caso  di  pro- 
ferire giudizii  più  o  meno  a  priori  che  valessero  a  get- 
tare il  pomo  della  discordia  fra  i  critici,  tanto  più  che 
sono  oggi  vive  le  discussioni  tra  i  conservatori  che 
vorrebbero  ristretto  1'  oratorio  alle  maniere  classiche,  e 
i  progressisti  che  vagheggiano  un  oratorio  più  appas- 
sionato e  moderno.  Evitare  le  polemiche  è  sempre  una 
bella  cosa  quando  si  può  fare  comodamente.  E  invero 
non  ci  proponemmo  di  dare  dei  precetti  e  di  insegnare 
così  al  poeta  e  al  musicista  come  debbono  scrivere 
un  oratorio  idealmente  perfetto.  Tale  proposito,  oltre  che 
vano,  sarebbe  stato  pericoloso  ;  sono  oggi  così  diversi 
i  criterii  coi  quali  si  giudica  della  bontà  stilistica  di 
un  oratorio'  Informino  le  ultime  polemiche  sul  Perosi, 
salutato  in  Italia  e  in  Erancia  come  un  genio,  aspra- 
mente combattuto  in  Germania. 

Noi,  a  dire  il  vero,  abbiamo  atteso  a  ben  altro  :  ci 
premeva  sapere  e  far  sapere  come,  con  quali  criterii, 
con  quali  leggi  stilistiche,  si  sono  scritti  gli  oratori]  da 
due  secoli  a  questa  parte.  Questa  era  una  constatazione 
così  fuori  dalle  persone  e  d'  ogni  apprezzamento  sog- 
gettivo, da  dovere  acquietare  le  ire  di  tutti  nell'ogget- 
tiva serenità  della  storia. 

Ci  limitammo  perciò,  in  tesi  generale,    a  definire  il 
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valore  particolare  di  ciascun  elemento,  dell'  epico,  che 
si  disse  primitivo,  essenziale,  intonati  ro,  tale  che,  senza, 
l'oratorio  non  è  neppur  pensabile  e  degli  altri  due,  come 
suppletivi,  iu  quanto  sono  chiamati  a  dare  splendore 
d' arte  al  racconto.  Ma,  venendo  poi  a  parlare  del 
modo  della  loro  coesione,  abbiamo  subito  aggiunto  che 
un  rem  equilibrio  tra  questi  tre  elementi  non  c'è 
stato  inai. 

E  tutti  capiscono  il  perchè.  Da  parte  queir  oscilla- 
zione che  ne  procura  l' artista  con  la  preferenza  che 
egli  ha  per  certe  forme  ;  chi  potrebbe  per  altro  stabi- 
lire, in  teoria,  quanta  parte  debba  avere  nell'  oratorio 
F  epica,  quanta  la  lirica  e  la  drammatica  ? 

Del  resto  noi  facciamo  ima  questione  storica,  non 
teorica.  L'oratorio  non  è  stato  concepito  sempre  ugual- 
mente dai  nostri  padri,  ma  con  una  proporzionalità  di 
elementi  variabile  secondo  certi  indirizzi  generali  del 
pensiero  e  dell'  arte.  Nessuno  può  negarlo.  In  questo 
studio  noi  abbiamo  veduto  che,  oltre  certe  oscillazioni 
apportate  dall'  artista,  ci  sono  quelle  più  vitali  volute  e 
procurate  dall'  intera  collettività,  e  queste  ultime  hanno 
dato  origine  ai  tre  periodi  artistici  dell'  oratorio  ;  clas- 
sico (1642-1693),  napoletam  (1693-1782),  moderno 
(1782-1905). 

Che  tale  divisione  non  sia  artificiosa,  per  solo  co- 
modo del  lettore,  ma  che  corrisponda  storicamente  a 
questo  criterio,  diciamo  di  rotazione  degli  elementi  ora- 
torie!, può  ciascuno  dedurle»  da  ciò  che  abbiamo  detto 
su  i  varii  tipi  dell'  oratorio. 

Infatti  l'oratorio  classico  (periodo  classico),  il  più 
antico,  che  abbiam  visto  svolgersi  immediatamente  dalla 
laude  epico-drammatica  dei  Filippini,  così  riconoscibile 
a    prima    vista    per   la    presenza    dello   Storico    o   del 
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Testone  composto  in  modo  che  all' epira  è  riservato  il 
più  e  il  meglio  della  composizione;  tanto  è  vero  che  lo 
Spagna  ne  faceva  la  critica  paragonandolo  ad  informe 
aborto,  alla  cui  grossa  testa  s' accompagnassero  malfermo 
e  sottilissime  membra.  È  naturale  che  tale  oratorio  fosse 
preferito,  finché  la  musica  religiosa  ebbe  per  modello 
lo  stile  romano  che  si  adattava  magicamente  a  questa 
forma  oggettiva  del  pensiero  religioso. 

Ma  sorto  lo  stile  napoletano,  con  tendenza  di  dar 
maggior  rilievo  al  sentimento  individuale  dell'  anima. 
nacque  da  so  il  bisogno  di  ridurre  a  nuova  proporzio- 
nalità gli  elementi  oratorici  e  di  rifonderli  con  altri  cri- 
terii  e  da  un  punto  di  vista  più  moderno  :  ed  eccoci  al 
secondo  tipo,  senza  il  testo,  dell'  epoca  scarlattiana  (1693- 
1725)  e  al  terzo  dell'epoca  metastasiana  (1725-1782). 
Ambedue  sono  il  frutto  dello  stosso  movimento  critico 
capitanato  dallo  Spagna  e  dallo  Zeno,  ed  hanno  perciò 
-volgimento  poco  dopo  il  Carissimi  (periodo  napoletano). 
Ma  che  differenza  tra  questi  due  :  tra  ambedue  e  il 
classico  !  Epico  questo,  mostrasi  prevalentemente  dram- 
matico quello  dello  Spagna,  iu  cui  l'epica  non  vi  ri- 
mane che  come  elemento  intonativo.  Xel  terzo  dello 
Zeno  e  del  Metastasi©  il  trionfo  degli  elementi  lirico  e 
drammatico  sull'epico,  che  si  restringo  ad  essere  una 
mera  tendenza  stilistica,  in  quanto  tiene  l'oratorio  an- 
cora  nelle  dighe  del  l'acconto,  senza  intreccio,  è  inne- 
gabile ed  evidente. 

Ora  se  si  riflette  che  l'epica  è  l'elemento  primordiale 
e  dinamico,  da  cui  l'oratorio  trasse  tutto  sé  stesso,  il 
contenuto,  la  fedo,  lo  stile:  è  chiaro  che  l'oratorio  esiste 
finché  c'è  questa  base,  tolta  la  quale  l'oratorio  è  fa- 
talmente destinato  a  perire.  Sebbene  i  tre  tipi  sopra  de- 
scritti derivino  da  un  restringimento  graduale  e  costante 
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dell'epica,  tuttavia  essa  vigoreggia  o  iu  un  modo  o  ili  un 
altro  in  tutti  e  tre  gli  oratorii,  i  quali  per  ciò  stesso 
sono  e  debbonsi  ritenere  legittimi.  Ma  con  essi  l'evo- 
luzione è  compiuta,  perchè  non  saranno  possibili  altri 
tipi  che  si  mantengano  nei  limiti  della  definizione  e 
non  esigano  il  sacrifizio  dell'  elemento  vitale.  Perciò, 
ripensando  allo  svolgimento  storico  dell'  oratorio  in 
Italia,  esso  ci  parve  procedere  artisticamente  a  guisa  di 
una  grande  piramide  la  quale  tanto  s'innalza,  quanto 
perde  della  propria  base  fino  a  dileguarsi  in  una  punta. 
Ogni  minuto  di  vita,  ogni  conquista  nell'arte,  ogni 
grado  ascensionale  verso  la  perfezione  stilistica,  costitui- 
sce per  l'oratorio  una  diminuzione  di  queir  elemento 
primo  da  cui  trasse  la  sua  esistenza.  È  chiaro  che 
quando  questo  sia  ridotto  ad  una  semplice  influenza  di 
stile,  più  in  là  è  impossibile  andare. 

Il  tipo  metastasiano  compie  dunque  e  necessaria- 
mente il  ciclo  evolutivo  dell'  oratorio. 

Tali  concetti  abbiamo  più  volte  accennato,  ma  ora 
li  ripetiamo  con  tenacia,  non  solo  perchè  fondamentali 
per  qualsiasi  critica  ragionevole  sull'  argomento,  ma 
anche  perchè  si  veda  finalmente  il  giusto  mezzo  che  è 
da  tenersi  tra  le  due  scuole  critiche  moderne  sul- 
1'  oratorio. 

Ci  sono,  infatti,  i  puristi,  i  quali  accettano  iu  mas- 
sima la  definizione  del  Riemann,  ma  non  il  nostro  cri- 
terio basato  sulla  varia  proporzionalità  degli  elementi 
costitutivi.  Dicono  :  Tra  essi  ci  deve  essere  un  certo 
equilibrio  :  tanto  di  epica,  tanto  di  drammatica,  tanto  di 
lirica,  perchè  1'  oratorio  sia  perfetto.  Sono  quindi  da  pro- 
scriversi quasi  tutti  gli  oratorii  della  scuola  napoletana. 
nei  quali  la  drammatica  occupa  un  posto  troppo  pre- 
ponderante. Già  gli  Italiani  uon  sono  mai  stati  buoni  a 
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scrivere  un  oratorio,  e  non  tutti  i  Tedeschi  si  tro- 
varono pari  al  difficile  impegno.  S1  è  («uso  troppo  a  ri- 
conoscere la  legittimità  di  certe  composizioni.  Appena 
il  Carissimi  può  avere  un  posto  degno  tra  tali  scrittori: 
non  si  parli  peraltro  del  Pergolesi,  non  del  Vinci,  non 
dello  Scarlatti.  Neppure  del  semplice  Stradella  :  tanto 
meno  poi  del  seducente  e  melodico  Jomelli. 

L'oratorio  è  tale  composizione  che  può  raffigurarsi 
ad  un  tempio  sulla  cui  mistica  porta  stia  scritto  :  Procul 
ite,  pio  fai  ii  ! 

Davvero  che  ci  fan  ridere  questi  critici  dal  gusto  fino 
e  dalle  forme  perfette.  L'oratorio,  nelle  loro  mani,  non  si 
sa  davvero  a  che  cosa  sia  ridotto  :  ad  un'astruseria  di 
contrappunto,  nella  quale  il  popolo  non  ritrova  l'anima 
sua.  Si  ha  un  bel  dire  che  è  un  genere  da  intellettuali, 
ma  l'arte,  che  non  è  del  popolo,  non  è  neppure  dell'uma- 
nità. E  un  fatto  che  gli  oratorii  suscitarono  entusiasmi 
popolari  quasi  fino  a  ieri;  oggi  nessuno  vuol  più  sentirli 
per  non  addormentarsi.  Perchè?  Perchè  (dicono)  non  c'è 
più  fede.  Xo  :  perchè  l'oratorio  non  è  più  l'eco  della 
coscienza  contemporanea.  Questa  scuola,  che  vorrebbe 
chiuso  l'oratorio  in  un  involucro  di  forme  vecchie,  ha 
dimenticato  che  storicamente  esso  s' è  evoluto,  e  che  nò 
la  storia  nò  il  senso  comune  si  oppongono  che,  nei 
limiti  della  definizione,  si  svolga  con  piena  libertà  del 
genio  che  crea  e  con  piena  adattabilità  delle  sue  forme  al 
pensiero  e  alla  vita  moderna. 

In  quanto  agli  altri,  agli  improvvisatori  della  cri- 
Tira,  ò  bene  si  sappia  che  essi,  come  non  hanno  un  cri- 
terio positivo  per  parlare  di  oratorio,  cosi  non  sanno 
neppure  assegnare  un  limite  ad  esso.  Da  per  tutto  non 
vedono  che  oratorii  :  basta  che  trovino  due  versi  musi- 
cali  sopra  tema  religioso  e  pel  solo  concerto,  perchè  li 
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giudichino  un  oratorio.  Tanto  adunque  facili  a  proscri- 
vere i  primi,  quanto  a  farsi  ingannare  da  false  appa- 
renze i  secondi.  Del  resto  non  si  creda  che  un  qualche 
po'  di  buon  senso  non  li  ponga  talvolta,  sulla  buona 
strada  ;  ma  è  un  falso  spirito  di  patriottismo  (in  arte 
non  dovrebbe  esserci)  che  li  lega  a  certe  tradizioni 
che  sono  ormai  entrate  nel  sangue  degli  Italiani.  Se  si 
dovesse  (dicono)  accettare  quella  definizione,  troppo  ci 
sarebbe  da  scartare  dai  repertorii,  che  pure  costarono 
tanto  sudore  e  danaro  ai  nostri  padri.  Quanti  maestri, 
che  pure  ebbero  fede,  genio,  purezza  d'  arte  dovrebbero 
porsi  tra  i  ferri  vecchi  !  Quanta  musica,  ispirata,  bella, 
sublime,  che  ha  fatto  piangere  ed  ancora  scuote  le 
anime,  dovrebbe  ardersi,  in  nome  dei  precetti  che,  per 
quanto  giusti,  lasciano  il  tempo  che  trovano,  quando 
abbiamo  davanti  un'  opera  d' arte  ! 

Anche  questi  critici  avranno  tutte  le  ragioni  del 
mondo  :  per  parte  nostra  notiamo  che  anche  l' opera 
d'  arte  è  vincolata  da  certe  leggi,  da  quelle,  certo,  che 
ad  essa  provengono  dall'  esigenze  o  dalle  convenzioni 
fondamentali  del  genere,  a  cui  appartiene.  È  bene 
che  il  genio  si  svolga  libero,  ma  nel  proprio  campo. 
Lo  scultore  deve  creare  delle  forme  e  non  degli  af- 
freschi, e  sarebbe  un  bel  pazzo  quel  drammaturgo 
che  cercasse  suscitare  1*  interesse  della  scena  col  sem- 
plice racconto.  A  ciascuno  il  suo.  1/  oratorio,  come  è 
nato,  come  s' è  svolto,  come  si  deve  svolgere,  perchè 
non  degeneri  in  altri  campi  del  tutto  estranei,  non  può 
oltrepassare  i  limiti  del  genere  espositivo  destinato  non 
a  far  dell'  azione,  ma  a  ricostruirla  artisticamente  al- 
l'intelletto. Non  può  essere  dunque  puro  dramma,  e  se 
ciò  fosse,  abbiamo  già  il  melodramma  per  sostituirlo. 
Coloro    che    ammettono    tale    larghezza    di    concezione 
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oratorica  dovrebbero  dimostrare  che  anche,  oltre  quei 
limiti  assegnati  dalla  nota  definizione,  sia  stato  possi- 
bile un  oratorio. 

La  storia  è  contro  di  essi:  giacché  il  fatto  eloquen- 
tissimo.  che  vale  più  d'ogni  frase  rettorica,  è  che  dopo  il 
Metastasio,  l'arte  degli  oratori]  è  in  completo  disfacimento, 
quantunque  il  secolo  XIX  —  si  noti  bene  —  sia  stato, 
musicalmente  parlando,  più  oratorico  del  XVIII.  Il  perchè 
•"■  facile  a  capirsi  se  si  riflette,  che  gl'Italiani  vollero  for- 
zare ancora  un  po'  verso  il  teatro  il  semplice  tipo  meta- 
stasiano. Varcato  quel  limite  epico,  si  cadde  senza  dubbio 
nel  teatro,  ma  sconciamente  però,  senza  saperci  stare, 
giacché  quelle  opere  sacre,  mentre  sono  ugualmente  in- 
fette di  Teatralità,  neppure  riuscirono  mai  ad  esser  veri 
melodrammi,  ma  restarono  in  un  mezzo,  quasi  genere 
neutro,  inviso  a  tutti  i  buoni  pensanti,  e  proscritto, 
finalmente,  dal  buon  senso  del  popolo  e  della  critica. 
Di  qui  e  dopo  questo  non  breve  riepilogo,  apparisce 
ben  chiara  la  poca  importanza  dell'ultimo  periodo,  dal 
Mctastasio  ai  giorni  nostri  (1782-1905)  che  andiamo 
ora  studiando.  Non  concependosi  più  1'  oratorio  come 
una  composizione  epica,  lirica  e  drammatica,  ma  qual- 
che cosa  di  stravagante  che  si  adatti  a  tutti  i  gusti 
e  a  tutti  gli  stili,  è  evidente  che  siamo  già  al  dì  là  del 
nostro  confine,  nel  campo  melodrammatico,  quindi  nelle 
molteplici  sue  forme  ossia  nel  non-oratorio.  L' impor- 
tanza perciò  è  affatto  negativa.  E  invero,  se  si  pre- 
scinde dai  pochi  solitarii  —  i  rari  nantes  del  buon 
gusto  che  non  mancano  mai  —  che,  sui  vecchi  tipi, 
tennero  ancora  alta  la  bandiera  dell'oratorio  sacro,  e 
dal  sano  movimento  di  restaurazione  che,  sull'esempio 
della  Germania.  <i  accentuò  in  Italia  col  Perosi  sulla 
fine  del  secolo  XIX,   la  rimanente  letteratura  religiosa 

Pasquetti.   -  Storia  dell'Oratorio.  30 
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musicalo  non  rappresenta  più  che  un  disgregamento,  a 
spizzico  e  a  sminuzzamenti,  del  grande  edificio  dei 
padri.  I  più  —  la  gente  grossa  —  non  si  avvidero 
del  crollo,  lento,  quotidiano  e  fatale,  ma  i  più  illumi- 
nati, Luigi  Picchiauti  (1864),  Luigi  Casamorata  (1881), 
e  G.  Alessandro  Biaggi  (1881),  professori  di  critica  e 
storia  musicale  nel  R.  Istituto  Musicale  di  Firenze,  su 
i  periodici  d'allora,  le  due  Gazzette  Musicali  di  Fi- 
renze e  di  Milano,  1'  Armonia  e  la  Perseveranza,  pren- 
devano talvolta  qualcosa  dell1  atteggiamento  di  Mario 
piangente  sulle  rovine  di  Cartagine.  Il  Picchiauti,  per 
esempio,  scriveva  nel  1843  :  «  In  Italia  di  rado  accade 
attualmente  che  simili  sacri  trattenimenti  si  offrano 
nelle  chiese  al  popolo,  e,  quando  avvenga,  soglionsi 
preferire  oratori/'  teatrali  di  più  recente  composizione, 
o,  sivvero,  come  abbiam  talvolta  udito,  con  barbaro 
gusto,  si  osò  raffazzonare  alla  peggio  le  parole  di  un 
libretto  di  qualche  opera  seria  per  farla  servire  al- 
l' uopo,  o.  se  qualche  oratorio  pur  si  compose  espres- 
samente per  le  circostanze,  si  tien  per  certo  di  non 
poter  soddisfare  all'  esigenze  del  momento  se  non  si 
seguono  affatto  le  forme  teatrali.  E  così  amo  quei  mae- 
stri, che  non  maneherebber  di  scienza,  d' arte  e  di 
genio  creatore,  si  astengono  dall'  impiegare  le  forme 
caratteristiche  dell'  oratorio  nel  timore  d' incontrare  una 
generale  disapprovazione.  L' oratorio  dunque  si  può 
dire  ora  affatto  spento  in  Italia  » .  * 

Ed  invero  fu  proprio  così  !  Parlando  dell'  ultima 
riforma  dello  Zeno  non  ci  limitammo  ad  avvertire  che 
il   nuovo   tipo   coli'  unità   di   luogo  e  di  tempo  restrin- 


1   Gazzetta  musicale  di  Milano.  Anno  1843,  X.  19,  pag.  78. 
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geva  assai  la  torma  genuina  dell'  oratorio,  ma  gri- 
dammo anche  l'allarme  per  il  pericolo  che  ne  sarebbe 
derivato  in  avvenire.  E  invero  che  si  dovesse  rimanere 
in  quello  stadio  di  pregiudi zii  enunziati  e  non  effettuati, 
sarebbe  stato  troppo  da  ingenui  il  crederlo.  Posti 
certi  principii,  sia  pure  in  teoria,  le  conseguenze  ne 
scaturivano  fuori,  senza  sforzo,  naturalmente.  E  fra  i 
pregiudizi  ormai  istillati  dallo  Zeno,  quello  precipuo 
—  il  quale  infine  diede  l' impulso  a  tutta  quella  ri- 
forma —  che  si  potesse  scrivere  un'opera  irrappre- 
sentabile  come  se  dovesse  essere  rappresentata,  generò 
da  prima  il  dubbio,  poi  la  convinzione  che  l'oratorio 
si  potesse  anche  rappresentare. 

Tali  deduzioni  logiche  trassero  i  poeti  dopo  il  Me- 
tastasio,  né  tardarono  a  metterle  in  pratica.  Da  quat- 
tro anni  riposavano  le  ceneri  del  grande  poeta  aulico, 
ed  ecco  ghà  nel  1786  apparisce  sulle  scene  del  Teatro 
Nuovo  sopra  Toledo,  nella  quaresima,  il  Convito  di 
Baldassarre,  '  oratorio  in  due  parti,  scritto  da  un 
anonimo  e  ricavato  scrupolosamente  dal  Testo  scrittu- 
rale. L'  esempio  non  rimase  senza  imitazioni,  special- 
mente dopo  che  fu  regalmente  seguito  dal  R.  Teatro  di 
S.  Carlo.  Tale  oratorio  veniva  concepito  come  compo- 
sizione tanto  da  teatro  quanto  da  concerto.  La  celebre 
Vistruxione  di  Gerusalemme1  del  Guglielmi,  data  al 
v  Carlo  nel  1803,  che  allo  /ingarelli  parve  la  mi- 
gliore   opera  musicale  del  tempo,   si  cantava  simulta- 


1  Oratorio,  in  due  parti,  da  rappresentarsi  nel  Teatro  Nuovo 
nella  quaresima  del  1780.  Napoli,   Flauto.   1780. 

:  Dramma  Baerò  da  rappresentarsi  nel  K.  Teatro  del  Fondo 
nella  quaresima  del  L803.  Napoli,  Plauto,  1803.  Partitura  nel 
i;.  Conservatorio  di  Milano  e  di  Napoli  e  nella  I!.  M.  di  Firenze. 
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neamente  senza  apparato  scenico  nella  Vallicella,  e  nei 
primarii  teatri  d' Italia. 

Del  resto  basti  per  prova  questo  fatto  che,  per  essere 
avvenuto  in  un'Accademia,  ha  grande  autorità.  Nel  1811 
l'Accademia  della  Crusca  bandì  un  concorso  letterario 
al  quale  presero  parte  i  più  noti  scrittori  d'Italia.  Se- 
condo il  giudizio  degli  accademici,  delle  varie  opere 
in  versi  ottenne  il  primo  posto  tra  le  menzioni  ono- 
revoli la  Resurrezione  di  G.  Cristo  oratorio  di  Fi- 
lippo Irenico  (Del  Pace), 1  il  quale  ci  avverte  che  essi  i 
fu  composto  in  modo  che  se  si  riguardi  come  dramma, 
sacro,  il  sao  palco  sarà  sempre  la  cantoria  di  una 
chiesa,  dorè  alle  note  musicali  non  si  unisce  lo  spet- 
tacolo: se,  come  rappresentanza,  l'argomento  dimostra 
che  potrà  farsi  in  una  rasa  di  pie  persone,  in  un 
/nitro  giammai:  e  ciò  per  evitare  il  pericolo,  come 
altre  volte  era  successo,  che  la  SS.  Vergine,  la  quale 
compariva  tra  gli  interlocutori,  venisse  ad  essere  facil- 
mente rappresentata  da  persona  indegna. 

Ma  Filippo  Irenico  aveva  degli  scrupoli,  dei  quali 
da  gran  tempo  ridevano  i  poeti  e  i  musicisti  d'Italia: 
1'  oratorio  scenico  era  ormai  un  fatto  compiuto. 

Questa  terminologia,  con  cui  indichiamo  la  prima 
forma  pseudo-oratorica  che  si  affaccia  alla  critica  im- 
mediatamente dopo  il  Metastasio,  non  è,  per  sé,  molto 
esatta,  perchè  contiene  un'  evidente  contradizione  tra  i 
due  termini  che  la  compongono  cioè  scena  ed  orata- 
rio.  S'è  detto  e  ripetuto  più  volte  che  il  concetto  del- 
l'oratorio scenico  è  affatto  volgare,  ed  ha  avuto  ori- 
gine dalla  credenza  di  molti  che  l' oratorio  non  fosse 
in  antico  che   una   modificazione   dell'opera  rappreseli- 


Firenze,  Carli,  1814. 


DA  F.  BA.LDOCCI  AI  GIORNI  NOSTRI,   1642-1905.  469 

tati  va.  Parlando  delle  origini,  abbiamo  escluso  questo 
pregiudizio.  La  scena  per  noi  non  è  qualcosa  di  po- 
sticcio che  possa  togliersi  o  aggiungersi  all'  opera 
d' arte  secondo  il  capriccio  o  la  circostanza,  ma  un 
requisito  necessario  ed  inerente  alla  natura  dello  stile 
rappresentativo,  il  quale  ognun  sa  (pianto  si  opponga 
a  quello  puramente  descrittivo  dell'oratorio.  L'oratorio 
scenico,  dunque,  criticamente  non  esiste:  ma  in  quanto 
questa  denominazione  serve  a  delineare  uno  spettacolo 
del  tutto  artificioso,  che  è  qualche  cosa  di  mezzo  tra  il 
melodramma  e  l' oratorio,  credo  che  nulla  di  meglio 
possa  sostituitisi.  Lo  stesso  padre  Ghignoni,  uno  dei 
pochi  che  han  saputo  giudicar  bene  su  questa  mate- 
ria, in  una  sua  conferenza  tenuta  nel  1899  alla  So- 
cietà Genovese  di  Musica  sacra,  parlando  appunto 
dell'  oratorio  del  secolo  XIX,  ammise  un  oratorio  rap- 
presentativo. Scrive  egli  adunque:  «l'ultima  forma  del- 
l' orati nio  (e  la  parola  ultima  non  vuole  avere  altro 
senso  che  di  più  lontana  dal  tipo  primitivo)  sarebbe 
quella  dell'oratorio  rappresentativo,  scritto  cioè  per  es- 
sere rappresentato  non  più  solo  alla  fantasia,  ma  anche 
agli  occhi  sulla  scena  come  la  Santa  Godelina  del  Ti- 
nel  e  VIsaias  del  nostro  Mancinelli  ».  Ma;  soggiunge, 
«  giunto  a  tale,  1'  oratorio  ha  cessato  d'  esistere  speci- 
«  iìcamente  » . l 

Ma,  si  badi  bene,  non  in  guisa  però  da  cambiarsi  in 
melodramma.  Qui  sta  tutto  il  debole  della  maggior  parte 
delle  opere  sacre  del  Giordaniello,  dello  Zingarelli, 
del  Pacini  e  del  Mabellini.  L'oratorio  scenico,  forma 
di  passaggio  in   un   tempo  di    crisi,   vero   miscuglio  di 


1   Oratorio  e  musica  saera  io  Rassegna  Nazionale.  (Anno 
L899,  fase.   lo.  pag.  693). 
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tradizioni  e  di  stili  diversi,  è  un  brutto  dramma  per 
musica,  dramma  mancato,  si  direbbe,  se  fosse  uscito 
dalle  mani  di  scolaretti  inesperti  ;  ma  siccome  era  così 
voluto,  può  dirsi  piuttosto  un  dramma  organicamente 
viziato,  che  procede  senza  un  vero  scopo  artistico, 
freddo,  senza  intreccio,  senza  legame  logico  tra  gli 
episodii,  senza  amori,  senza  entusiasmo.  Se  qualche 
tipo  può  darne  una  languida  idea  è  forse  la  Sacra 
Rappresentazione  del  medioevo,  in  cui  si  svolgeva  ma- 
terialmente un'azione  più  per  far  mostra  di  personaggi 
che  per  un  netto  scopo  drammatico.  E,  infatti,  l'oratorio 
scenico,  che  è  sì  povero  di  risorse  drammatiche,  per  il 
pregiudizio  di  doversi  tenere  ancora  scrupolosamente 
nel  campo  del  Sacro  Testo  che  il  poeta  cita  ancora 
come  fonte  e  traduce,  spesso,  a  lettera,  in  mancanza 
d'  altro,  si  regge  tutto  sulla  mise  en  scène.  Oh  questa 
è  davvero  magnifica,  seducente,  per  non  dire  meravi- 
gliosa !  Basta  leggere  i  titoli  di  quelle  opere  per  cre- 
dere che  il  poeta  ha  avuto,  anzi  tutto,  in  mira  fatti 
miracolosi,  strabilianti,  tali  insomma  che  possano  of- 
frire sufficiente  pascolo  alla  morbosa  curiosità  del  pub- 
blico. Vedrete,  infatti,  dinanzi  ai  vostri  occhi,  come  in 
una  rivista,  eserciti  che  si  combattono,  corteggi  reali, 
trionfi  di  eroi  e  di  eroine,  sollevazioni  popolari,  tu- 
multi. E  se  il  fatto  è  povero,  non  dubitate  che  il  poeta 
troverà  ugualmente  il  modo  di  far  passare  dinanzi  a 
voi  una  lunga  e  interminabile  processione  di  servi,  di 
capitani,  di  cortigiane,  di  Assiri,  di  Egiziani,  e  di 
turba  cosmopolita  che  non  parla,  ma  che  è  destinata 
a  far  da  semplice  scorta  ai  tre  o  quattro  personaggi 
biblici  che,  in  realtà,  parlano,  ma  poco,  male  e  con 
un  linguaggio  che  sembra  una  traduzione. 

Ma,  dopo  tutto,  il  corteggio  storico,  anche   se  pia- 
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teale,  piace  al  popolino,  ragione  per  cui,  forse,  prima 
che  altrove,  lo  vediamo  comparire  a  Xapoli  sotto  Fer- 
dinando IV.  Dell'  oratorio  non  furono  mai  teneri  i  Na- 
poletani, ma  questi  che  tino  a  ieri  correvano  al  Sebcto 
per  vedere  la  Passione  di  Gesù  <  !risto  con  Pulcinella, 
come  ce  ne  fa  fede  il  Florimo,  non  fa  maraviglia  che 
fossero    anche    i    primi  a  profanarlo. 

Le  prime  produzioni  oratoriche  colla  scena  si  esegui- 
rono nei  Conservatori  i,  poi  al  Fondo  e  al  Teatro  Nuovo  : 
non  però  con  grandi  resultati.  Riuscì  invece  a  far  del- 
l' oratorio  scenico  un  genere  di  moda  Ferdinando  IV, 
principe  devoto  e  curioso  come  una  femminuccia.  Egli, 
vedendo  venir  meno  quasi  da  per  tutto  l' istituzione  de- 
gli oratorii,  cercò  di  sostituire  ad  essi  qualche  cosa  di 
simile  nel  E.  Teatro  di  S.  Carlo.  Dal  1787  iu  poi  le 
stagioni  quaresimali  di  questo  Teatro,  quindi  poi  anche 
della  Pergola  a  Firenze,  del  Valle  e  dell'Argentina  a 
Roma  e  della  Scala  a  Milano,  sorpassarono  per  magni- 
ficenza tutte  le  altre.  Ideate  e  sovvenute  dal  Principe, 
in  parte,  per  scopi  politici,  ebbero  quasi  sempre  un 
carattere  cortigianesco.  Il  Principe  e  il  Predicatore 
della  quaresima  vi  intervenivano  come  ad  una  fun- 
zione di  rito.  I  solisti  si  sceglievano  tra  le  più  note 
celebrità,  come  il  David  e  il  Lablache,  ma  gli  altri, 
attori  e  comparse,  erano  quasi  tutti  dilettanti  di  Corte. 
Il  poeta,  il  musicista,  il  Direttore  delle  Macchine  e 
P  Inventrif-c  del  Vestiario  —  delicato  ufficio  destinato 
alla  toilette  delle  dame  —  erano  quegli  stessi  dei 
RR.  Palazzi.  Così  P  oratorio  che  fuggiva  dalla  Cap- 
pella Cesarea  di  Vienna,  in  altra  veste,  tra  i  moti  po- 
litici d' Italia,  si  rifugiava  di  nuovo  sotto  la  protezione 
dei  potenti. 

Ma  quanto  mutato  da  quel   di   un   giorno  !    Cadere 
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dalle  mani  del  Metastasio  in  quelle  del  Sernicola  e  del 
Tettola  era  già  una  disgrazia.  Dico  per  lo  stile  :  figu- 
riamoci in  quanto  al  resto.  Noi  sappiamo,  infatti,  con 
quali  criterii  scrivessero  libretti  di  oratorio  quei  due 
illustri  poeti  dei  RB.  Teatri  di  Napoli  —  così  si 
sottoscrivevano  —  e,  come  essi,  in  seguito,  Domenico 
Gilardoni,  Marcello  Marcelliano  (1865)  di  8.  Giovanni 
Lupatoto  di  Verona,  Stefano  Fioretti  e  molti  altri. 
L'oratorio,  secondo  loro,  non  era,  ne  doveva  essere 
più  una  semplice  composizione  da  concerto,  sì  una 
composizione  teatrale.  Ma  intendiamoci  :  teatrale  fino 
ad  un  certo  punto.  Del  Teatro  si  accetti  tutto  ciò 
che  è  apparato  visibile,  scena,  costumi,  movimento  di 
personaggi;  ma  non  si  parli  •d'amore,  intervengano  poco 
le  donne,  s' abbia  di  mira  sempre  un  senso  morale, 
non  si  inventino  nuovi  personaggi,  non  si  alteri  il  fatto 
storico,  insomma  non  si  esca  dai  limiti  del  Sacro  Testo. 
Come  è  chiaro,  questa  critica  tendeva  a  conciliare  cose 
affatto  inconciliabili,  1'  opera  scenica  col  Testo,  il  dram- 
ma col  racconto,  il  Teatro  coli'  oratorio.  Come  ciò  era 
possibile?  Eppure,  con  disinvoltura,  il  Sernicola  pub- 
blicò nel  1787  pel  S.  Carlo  la  Distruzione  di  Oeru- 
salemme*  — la  musica  è  del  Griordaniello  —  in  cui  egli 
tiene  per  dovere  di  non  scostarsi  di  un  apice  dal  Sacro 
Testo  pure  adattandosi  alle  teatrali  circostanze.  Bello 
quelV adattarsi,  usato  da  quasi  tutti  i  poeti  !  Xon  di- 
cono di  volere  fare  addirittura  un  dramma,  ma  si  adat- 
tano, per  quanto  lo  concede  il  Testo,  alle  esigenze 
della  scena.   Lo  stesso  ripeterà  1'  anonimo  del  Trionfo 


1  Azione  sacra,  in  due  parti,  di  Carlo  Sernicola  da  rappre- 
sentarsi al  S.  Carlo  nella  quaresima  del  1787.  Napoli,  Flauto 
1787.  Partitura  nel  R.  Conservatorio  di  Napoli  e  di  Milano. 
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di  Giuditta.  '  -:  11  Motastasio,  dice  presso  a  poco  il 
poeta,  è  stato  un  grande  uomo,  tanto  è  vero  die  io  mi 
servirò  degli  stessi  sentimenti  già  da  lui  espressi  nella 
Betulia  :  tuttavia  ho  dovuto  introdurre  qualche  carat- 
tere non  riportato  dal  Sacro  Testo  per  comodo  della 
Scena,  senza  però  ledere  (notate  bene!)  in  minima 
parte  la  cerila  di  quello  ».  E  il  Tettola  nel  Sansone 
del  1824  :  *  «  Non  mi  nascondo  le  gravissime  difficoltà 
di  questo  genere,  ma  ho  trovato  io  il  sistema  che  solo  ha 
potuto  conciliare  il  dramma  e  la  storica  esposizione  ». 
Lo  stesso  egli  scriverà  nella  prima  edizione  del  Mosè 
del  Kossini.  In  realtà  questi  poeti  sono  i  disperati 
nocehieri  tra  Scilla  e  Cariddi,  che  si  rassegnano  a  mo- 
rire nell'alta  marea  per  non  urtare  uè  Timo  nò  l'altro 
scoglio.  Chi  rilegge,  oggi,  a  mente  quieta  le  opere  sacre 
di  questo  periodo  non  ne  troverà  una  degna  di  essere 
detta  melodramma.  Lo  stesso  peccato  d'  origine  le  rende 
tutte  più  o  meno  ugualmente  infette  ed  ugualmente 
spregevoli  dinanzi  alla  critica.  Eppure  ebhero  successo  ! 
Dopo  l'oratorio  scenico  del  Giordani  elio,  suscitarono  un 
vero  entusiasmo  il  Sisara  e  Debora  (1788)  di  Pietro 
Guglielmi, 3  il  Gioitala  (1792)  del    Piccinni,  4    V Ester 


1  Dramma  sacro,  in  due  parti,  cod  musica  di  P,  Carlo  Gu- 
glielmi da  rappresentarsi  alla  Pergola.  Firenze,  Stami).  Albizzi- 
niana  1795.  Partitura  nella  B.  M.  di   Firenze. 

2  Azione  tragico-sacra,  in  tre  atti,  del  Tettola,  con  musica 
del  Basyli.  da  rappresentarsi  al  S.  Carlo  la  <ruaresima  del  18"_M. 
Napoli,    1824. 

3  Azione  sacra,  in  dar  parti,  di  Carlo  Sernioola,  con  musica 
■  li  I'.  Guglielmi,  da  rappresentarsi  al  s.  Carlo  nella  quaresima 
del  1788.  Napoli,  1788.  Partiture  noi  KH.  CC.  di  Napoli  e  di  Mi- 
lano, e  nelle  Biblioteche  Musicali  di  Bologna  e  di  Firenze. 

1  Dramma  sacro,  in  due  parti,  da  rappresentarsi  al  8.  Carlo 
nella  quaresima  do]  L792.  Napoli,  1792.  Partitura  nel  B.  Con- 
servatorio di  Napoli. 


474  CAPITOLO    XYIII. 


(1792)  del  Tarchi,  *  il  Saulle    1794)  dell' Andreozzi 2  e  il 
Gionata  (1798)  di  P.  Carlo  Guglielmi.  3 

L'  anno  seguente  fu  anno  triste  per  Napoli.  I  Fran- 
cesi calati  in  Italia,  vi  stabiliscono  la  Repubblica  Par- 
tenopea: Ferdinando  fugge  atterrito,  poi  ritorna  in 
mezzo  alle  stragi  del  card.  Ruffo  e  di  Fra  Diavolo. 
Altro  che  oratorio  !  I  musicisti  sono  dispersi  :  alcuni 
vanno  in  esiglio  ;  altri  implorano,  come  il  Paisiello,  il 
perdono  per  conservare  1'  antico  tozzo  di  pane.  Il  Ci- 
marosa,  più  sfortunato,  sconta  in  carcere  le  note  del- 
l' inno  repubblicano  : 

Bella  Italia,  ormai  ti  desta  ; 
Italiani,  all'  armi,  all'  armi  : 
altra  sorte  ormai  non  resta 
che  di  vincere  o  morir. 

In  pochi  giorni  queste  parole  furono  composte,  mu- 
sicate, cantate  e  soffocate  nel  sangue.  Neil'  anno  1800 
fu  assai  per  i  Briganti  di  Santa  Fede  un  brutto 
Abramo,  v  untuosamente  dedicato  al  redivivo  Principe 
ed  impastato  su  pezzi  di  diversi,  appunto,  come  os- 
serva l' Impresa,  per  la  ristrettezza  del  tempo.  C  era, 
infatti,  da  innalzare  il  patibolo  a  Mario  Pagano  e  da 
perseguitare   migliaia  di  cittadini  !    Tuttavia    un    po'  di 


1  Dramma  sacro  da  rappresentarsi  al  Teatro  della  Pergola 
nella  quaresima  del  1792.  Firenze,  1792.  Partitura  nella  B.  M. 
di  Firenze. 

2  Id.  per  la  Pergola.  Firenze.  1794.  Partitura  nella  B.  M.  di 
Firenze. 

3  Tragedia  tratta  dalle  Scritture,  in  due  parti,  da  rappre- 
sentarsi al  S.  Carlo  nella  quaresima  del  1798.  Napoli,  1798. 
Partiture  nella  B.  M.  di  Firenze. 

4  Oratorio  sacro  da  rappresentarsi  nel  Teatro  Nuovo  sopra 
Toledo  nella  quaresima  del  1800.  Napoli.  1800. 
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quaresima  e  di  oratorio  veniva  in  buon  punto  a  puri- 
ficare la  coscienza  dei  padroni  d' Italia  !  Ricostituito 
[*  ancien  regime,  la  vita  pubblica  riprendeva  il  suo 
aspetto  normale,  fra  l'indifferenza  e  il  dispetto,  senza 
alcuno  entusiasmo.  1/  oratorio  scenico,  in  cui  non  vi- 
brava alcuna  passione  nò  per  la  donna,  nò  per  la 
patria.  né  per  la  religione,  ritraeva  a  maraviglia  quel- 
1'  apatia  universale  degli  animi.  1  conservatori,  appa- 
rentemente vittoriosi,  tra  i  Te  Deumpro  resta  unito  Prin- 
cipe e  gli  oratorii  scenici,  passavano  tranquillamente  i 
loro  giorni,  ed  essi,  che  non  avrebbero  speso  un  cen- 
tesimo per  un  oratorio  del  Carissimi  o  del  patetico  An- 
tbssi,  sperperavano  ingentissime  somme  per  ricostruire 
ni  vivo,  sulle  scene  di  S.  Carlo,  nella  Distruxione  di 
Gerusalemme  (1803)  del  Guglielmi  la  terribile  e  san- 
guinosa battaglia  tra  gli  Assirii  e  gli  Ebrei  a  base  di 
zolfo  e  di  pece  greca,  con  grande  fracasso  di  arcieri  e 
di  frombolieri,  combattimento  non  ideale  per  chi  ricor- 
dava con  dispetto  il  rombo  dei  cannoni  francesi. 

Nessuno  però  fu  avverso  ad  ogni  ordine  nuovo  di 
idee  quanto  lo  Zingarelli  (1752-1837),  vera  gloria 
della  scuola  di  Napoli  e  dell'  arte  musicale  italiana.  Se 
il  Paisiello  viveva  alla  giornata  ritornando  come  il  Fi- 
gliol  prodigo  nelle  braccia  dell'  offeso  Ferdinando,  e, 
poco  appresso,  il  Cimarosa  cercava  nella  Riedificazione 
di  Gerusalemme*  l'oblio  alle  passate  sventure  politi- 
che, lo  Zingarelli  ebbe  un'anima  fervidamente  attac- 
cata al  passato.  Dopo  il  (Tiiglielmi,  assunse  1'  ufficio  di 
maestro  della  Cappella  Pontificia  e  restò  fedele  al  papa 

1  Tragedia  sacra  di  Leone  Tottola  da  rappresentai  si  al  Tea- 
tro Nuovo  nella  quaresima  del  1804.  Napoli,  1804.  La  musica 
fu  in  gran  parte  tratta  dagli  Oraxi  ed  altri  spartiti  dello  stesso 
autori . 
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fino  alla  morte.  Richiesto  di  una  Messa  per  la  nascita 
del  tìglio  di  Napoleone  che  fu  annunziato  al  mondo 
col  titolo  pomposo  di  Principe  di  Roma  —  allora 
Pio  VII  era  prigioniero  a  Fontainebleau  —  si  ricusò 
dicendo  :  «  Io  non  conosco  altro  re  che  Pio  VII  »  :  Fu 
perciò  dal  Miollis  rinchiuso  in  Castel  S.  Angelo  e 
quindi  tradotto  a  Parigi.  Napoleone  che  conosceva 
qual  genio  egli  fosse,  lo  trattò  con  amore,  sebbene, 
parlandone  con  i  suoi  generali,  dicesse  :  «  Grande 
uomo  costui,  ma  ha  le  sue  idee  ».  Nel  1811  si  rap- 
presentò all'Opera  di  Parigi  il  suo  capolavoro,  la  Di- 
struzione ili  Gerusalemme1  già  composta  pel  Teatrino 
del  Duca  Lante  a  Roma. 

Quest'  opera  che  fece  stupire  i  Parigini,  e  di  cui 
sembrò  non  dovesse  mai  saziarsi  il  popolo  italiano,  che 
per  cinque  anni  di  seguito  l' applaudì  al  Valle  di 
Roma,  si  può  considerare  come  la  gloriosa  sintesi  di 
tutta  quest'  arte  oratorica  svoltasi  in  Italia  dal  Giorda- 
niello  in  poi,  e  risplende  di  ineffabili  bellezze  di  stile 
e  di  sentimento.  Lo  Zingarelli,  infatti,  era  un  vero 
artista,  dall'  ampia  frase,  dalla  melodia  seducente, 
dal  colorito  animato  e  vailo,  dallo  stile  robusto. 
L' arte  musicale  coi  suoi  discepoli,  specie  col  Mer- 
cadante  e  col  Bellini,  prese  altra  via,  per  cui  egli 
chiude  gloriosamente  la  serie  dei  grandi  maestri  napo- 
letani. Ma,  se  un  genio  era  nato  per  l' oratorio,  era 
appunto  lui.  Aveva  fede  in  Dio,  nell'  arte,  nella  pre- 
ghiera, negli  ideali  umani  ;  un  po'  scontroso  col  pro- 
gresso,   ma,    appunto,    per  il    pericolo  in  cui  riteneva 


1  La  Destractìon  de  Jerusalem  opera  en  deux  actes.  Paris, 
Garnier,  1811.  C*  è  il  testo  italiauo  a  fronte.  Partitura  nella 
B.  M.  di  Firenze. 
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<|iiesti  stessi  ideali  iu  mano  della  demagogia.  Tuttavia 
egli  era  integro,  austero,  onesto  ;  sentiva  e  faceva  pian- 
gere, quando  voleva.  Napoleone  subì  il  fascino  di  al- 
cune sue  sacre  composizioni,  e  il  Settembrini,  riverente, 
scriveva,  dopo  aver  sentito  un  suo  Miserere  :  •  Tanto 
feci  e  tanto  dissi  che  entrai  nelle  camere  dello  Zinga- 
relli. Come  vidi  il  gran  vecchio,  gli  afferrai  una  mano 
con  tutte  e  due  le  mie,  e  gliela  baciavo  e  non  parlavo. 
Che  vuoi,  giovinetto  ?  ei  mi  disse.  Ed  io  :  Xiente,  voglio 
baciare  la  mano  che  ha  scritto  il  Miserere.  Egli  si 
commosse,  mi  pose  una  mano  sul  capo,  e,  coir  altra  ad- 
ditandomi il  cielo,  mi  disse  :  Figlio  mio.  il  grande 
Maestro  è  lassù....  Io  le  ho  ricordate  sempre  (queste 
parole)  specialmente  nei  luoghi  della  mia  prigionia  ;  ed 
uno  dei  miei  più  ardenti  desiderii  per  dieci  anni  era 
quello  di  una  musica,  di  tuffarmi  come  in  un  bagno 
di  musica,  per  lavarmi  1'  anima  dalle  sozzure  » . 

Come  sono  belle  queste  due  anime,  il  vecchio  sud- 
dito di  Pio  VII  e  il  giovine  figlio  della  rivoluzione,  in 
quella  stretta  d'  amore,  in  quella  pura  visione  dell'arte 
e  di  Dio  non  guasta  dal  rumore  dell'  umane  cupidigie  ! 
E  quanto  più  belle  ci  sembrerebbero  se  i  ghibellini 
dell'  oggi  si  mostrassero  più  umani  verso  1'  uno,  fossero 
più  tolleranti  i  neo-guelfi  verso  1'  altro  !  Basilio  Puoti 
disse  l' estremo  vale  al  grande  maestro,  chi  sa  con 
quale  pesantezza  di  stile  e  grettezza  di  lingua!  Sembrò 
ad  alcuni  giustizia  che  ad  un  timido  dei  tempi  nuovi 
leggesse  l'elogio  funebre  il  capo  dei  puristi.  Ma  il 
Puoti,  oggi,  è  morto  davvero  :  lo  Zingarelli  rivive  an- 
cora possente  se  non  nel  teatro  nelle  volte  del  tempio. 
Dico  nel  tempio,  perchè  pur  troppo  anche  la  Distru- 
ùoru  dello  Zingarelli  non  potò,  nonostante  tante  bel- 
lezze,   assurgere   alla    dignità   ili    un  melodramma.  La 
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povertà  drammatica  dell'  oratorio  scenico  vi  si  rivela 
ugualmente  che  neh"  altre  opere  sacre,  sebbene  F  epi- 
sodio di  Manasse  e  Marinane  introduca  nel  racconto 
scritturale  il  primo  tentativo  d'intreccio. 

Infatti  l' episodio  amoroso,  dopo  lo  Zingarelli,  sia 
pure  con  tinte  leggere  e  vaporose,  rende  più  animati 
la  Giuditta  (1827)  del  Raimondi,  il  Sansone  (1830) 
del  Conti,  il  Saul  (1833)  del  Rossi,  col  testo  del  Tosti, 
e  la  Distruzione  di  Gerusalemme  del  Pacini.  ' 

Il  celebre  autore  della  Saffo,  sebbene  più  fortunato 
del  Giordaniello  e  dello  Zingarelli  nella  scelta  del  li- 
bretto, fu  aneli 'egli  del  bel  numero  uno  che  non  seppe  ri- 
solversi tra  il  teatro  e  1'  oratorio.  La  Distruzione  di 
Gerusalemme,  che  dedicò  a  Leopoldo  II  col  titolo  di 
oratorio,  come  tale  rappresentata  ed  applaudita  in 
Palazzo  Vecchio  nel  1858,  non  si  regge  su  un  vero  e 
proprio  intreccio  ;  ma  1'  episodio  degli  amori  tra  Tito  e 
Berenice,  regina  della  Giudea,  quantunque  alquanto  arti- 
ficioso, segna  una  prima  evoluzione  dell'  oratorio  sce- 
nico in  melodramma.  Sentite  questa  scena  : 

Berenice. 

Per  1'  erte  vie  di  Solima 

vagante  a  notte  scura 

la  bella  Sulamitide 

1'  amante  suo  cercò. 
Io  vi  scongiuro,  o  vergini, 

o  scolte  delle  mura, 

il  mio  diletto,  ah,  ditemi, 

se  alcun  di  voi  scontrò. 


1  Oratorio,  in  tre  parti,  di  Stefano  Fioretti   con    musica    di 
G.  Pacini.  Firenze,  Mariani.  1858. 
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Tito 

(in  disparte) 

Oh  come  il  soavissimo 
canto  discende  a  me  ! 

Ebree. 

Di  tutte  o  la  più  amabile, 
di'  :  1"  amor  tuo  com'  è  ? 

Berenice. 

È  rubicondo  e  candido, 

folte  ha  le  chiome  e  nere, 
eletta  mirra  stillano 
le  labbra  al  mio  ledei. 

Queste  parole  che  la  Chiesa  adopra  per  delineare 
le  fattezze  ideali  del  Cristo,  sono  sacrileghe  in  bocca 
di  Berenice  ed  applicate  ad  un  imperatore  romano.  Ma 
l'artificiale  ardore  erotico  della  frase  non  salvò  dal 
naufragio  V  opera  del  Pacini. 

Il  Rossini,  che  visse  in  mezzo  a  questa  fioritura, 
tu  però  più  fortunato.  Anch'  egli,  il  grande  genio 
e  padre  dei  musicisti  italiani,  ebbe  la  debolezza  —  e 
chi  non  1'  avrebbe  avuta  ?  —  di  comporre  questi  mezzi 
oratorii.  Ma,  ripeto,  a  lui  sorrise  più  che  agli  altri  la 
I tuona  fortuna,  perchè  se  oggi  nessuno  ricorda  più  il 
(  'irò  in  Babilonia,  oratorio,  scrive  l'Azevedo,  nella  sua 
Vie  de  Rossini  del  1857,  selon  les  uns,  opera  serievx 
selon  les  autres  (tale  distinzione  prova  a  maraviglia  la 
Babilonia  che  c'era  allora  in  fatto  d' oratorii),  il  Mosè 
ò  rimasta  opera  vitale  sulle  nostre  scene.  Perchè? 
Tutti,  forse,  non  conoscono  le  peripezie  ili  quest'opera;  ma 
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è  bene  che  si  sappia  che  il  Mosè,  quale  oggi  vediamo 
riprodotto  sulle  nostre  scene,  secondo  l' edizione  notài 
del  Eicordi,  non  è  il  Mosr  composto  dal  Rossini  pel 
S.  Carlo  nel  1818,  ma  l' ultima  forma  risolutiva  di 
esso,  dopo  una  lunga  serie  di  aggiunte,  correzioni  e 
refusioni,  fatte  dal  musicista  e  da  ben  tre  poeti.  Ciò  è 
importante  a  notarsi  per  il  nostro  argomento,  perchè 
mostra  a  quale  cura  ricostituente  si  sia  dovuto  sotto- 
porre T  anemico  oratorio  scenico  per  divenire  un  forte 
organismo. 

Nel  1818,  adunque,  essendo  prossima  la  quaresima, 
l' Impresa  di  S.  Carlo  diede  l' incarico  di  un  libretto 
di  oratorio  al  Tortola,  al  Rossini  quello  della  musica. 
Poeta  e  musicista  erano  due  che  per  quanto  il  tempo 
stringesse,  non  si  sarebbero  sgomentati  neppure  alla  vi- 
gilia della  rappresentazione;  e,  in  un  momento,  fu 
scritto  il  testo  del  Mosè,  abborracciato,  secondo  il  solito, 
da  quel  facile  scombiccheratore  eli  versi,  e  la  musica 
improntata  ad  una  grande  originalità  di  sentimento  da 
quel  facile  divino  artista  eh'  era  il  Rossini. 

Ma  il  piccolo  Mosè,  in  due  parti,  classificato  nel  re- 
pertorio di  S.  Carlo  col  nome  di  oratorio,  portava  già 
fin  dalla  nascita  i  segni  della  propria  debolezza.  Il  Tor- 
tola, cui  non  mancava  il  senso  della  situazione,  aveva 
offerto  al  Rossini  un  grande  quadro,  ma  appena  ab- 
bozzato e  limitato  ai  puri  contorni  della  Bibbia,  senza 
il  soffio  di  una  potente  passione  che  valesse  ad  animarlo 
dinanzi  alla  coscienza  moderna.  Le  solite  fìsime  orato- 
riche  tennero  il  poeta  superstizioso  in  un  campo  medio 
tra  il  sacro  e  il  profano.  È  vero  che  egli  cercò  variare 
la  leggenda  mosaica  con  una  tenue  trama  d' amore,  ma 
questa  non  è  sangue  che  circola  in  tutte  le  arterie  del 
dramma,  bensì  qualche  cosa  di  estraneo  o  di  mero  ab- 


DA  F.  BALDUCCI  AI  GIORNI  NOSTRI,    1642-1905.  481 

bollimento.  c<  Questo  l'atto,  scrive  il  Tottola,  ricavato 
dal  cap.  1"  al  XV"  del  Libro  dell'Esodo,  ha  sommini- 
strato L'argomento  alla  presente  tragedia,  che,  senza 
offèndere  le  tracci  della  Sacra  Storia,  ho  creduto  di 
rèndere  più  interessante  coli' episodio  degli  amori  di  una 
donzella  Ebrea  col  figlio  primogenito  di  Faraone  » .  ' 
Ma  quali  amori  !  Elda,  La  giovine  Ebrea  che  sarà  ri- 
battezzata col  nome  di  Anaide  nell'ultima  edizione,  è 
un  tipo  senza  rilievo,  insignificante.  È  segreta  consorte 
di  Osiride  o  amante?  Il  Tottola,  con  un  linguaggio 
velato,  lascia  supporre  tutto  :  ma  come  sposa  dice 
troppo,  come  amante  troppo  poco  ;  nell'uno  e  nell'altro 
caso  è  una  donna  sempre  disposta  a  lasciare  1'  uomo 
del  suo  cuore  per  obbedire  al  decreto  di  Dio  che  ha 
ordinato  V  immediata  partenza  del  popolo  eletto  dal- 
l' Egitto.  Ma  che  c'entra  Elda  col  popolo?  Xon  po- 
teva esso  partire  senza  di  lei?  Il  buon  senso  dice  di 
sì:  il  Tottola  è  di  parere  contrario,  e  il  perchè  si  capi- 
sce. Temendo  di  profanare  il  tema  sacro  con  un  amore 
ribelle,  passionale  e  vigoroso,  il  cui  svolgimento  sarebbe 
stato  tutto  a  detrimento  del  fatto  biblico,  preferisce  fare 
di  Elda  una  donna  passiva,  e  scioglie  l' intrigo  con  un 
miracolo.  Osiride,  nell'  atto  che  s'  avventa  a  Mosè  per 
trattenerla,  egli  è  colto  da  un  fulmine  e  muore:  risoluzione 
comoda,  ma  che  non  risolve  uè  1'  amore  di  Elda  che 
rimane  com'  era,  passiva,  né  l' amore  di  Osiride  che 
vien  troncato  nel  punto  più  bello  delle  sue  pretese. 
L' intreccio,  con  tutte  le  sue  parvenze,  non  esiste. 

Al  difetto  d' intreccio  aggiungi  1'  eccesso  del   mac- 
chinismo. Il  Mosr.  come  tutti  gli  altri  oratori]  scenici. 


1   Stosè  in  Egitto  azioni'   tragico-sacra  'li  Leone  Tottola   con 
musica  'li  G.  Rossini.  Napoli,   L818. 

Pasquetti.  —  Simili  dell'  Oratorio.  31 
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era  nato  spettacoloso.  Ad  ogni  muover  di  ciglio  del 
burbero  Legislatore  s' aprono  i  cieli,  si  spalanca  la 
terra,  mugghia  il  mare,  piove,  grandina,  fulmina.  Ma 
la  situazione  —  bene  ideata  del  resto  —  pericolosis- 
sima e  di  difficile  riuscita,  era,  senza  dubbio,  il  passaggio 
del  Mar  Rosso,  col  quale  il  Tottola  aveva  chiuso  V  ul- 
timo atto.  Un  singhiozzo,  lugubre,  infinito,  che  si  sperde 
cupo  nel  vortice,  come  in  una  voragine  che  assorbe  in 
breve  tanto  sgomento,  doveva  terrorizzare  l' uditorio 
come  una  scena  delle  bolgie  Dantesche.  Invece  si 
mette  su  1'  opera  :  le  macchine  non  agiscono  :  il  sepa- 
rarsi delle  acque  e  il  loro  riunirsi  procede  lentamente, 
ii  sbalzi,  quindi  a  precipizio,  in  mezzo  alle  risate  di 
tutta  Napoli.  Più  di  tutti  rideva  il  Rossini,  beato  e  so- 
disfatto, dinanzi  a  quel  brulichìo  di  gambe,  di  bracci  e 
di  teste  dei  Naporielli  che  si  urtavano,  si  pigiavano, 
rotolavano  gli  uni  su  gli  altri,  in  disordine,  inceppati 
tra  l' acqua,  ossia  tra  i  pezzi  azzurrognoli  delle  tele 
sdrucite  e  mal  condotte.  Se  non  s'  era  alla  fine,  biso- 
gnava calare  il  sipario  per  forza.  Come  riparare? 

Un  giorno  il  Rossini  sentì  battere  con  insistenza 
alla  porta,  verso  mezzogiorno  :  saltò  il  letto,  perchè  dor- 
miva ancora,  e,  indossata  la  veste  eia  camera  :  —  Chi 
e'  è,  ?  —  brontolò,  mal  reprimendo  il  proprio  disdegno 
per  quella  inopportuna  levataccia! 

-  Son  io,  rispose  una  voce  timida,  sottile,  quasi 
umiliata  che  pareva  uscisse  dal  sepolcro.  Ed  aperto 
l' uscio,  apparve  sulla  soglia  il  Tottola,  in  carne  e 
ossa,  il  poeta  del  Rossini,  che,  dopo  la  bella  accoglienza 
del  pubblico  napoletano,  non  era  più  riuscito  a  pren- 
der sonno  e  ancora  seco  stesso  pensava,  con  amarezza, 
alla  patita  sconfitta.  Appena  lo  vide,  il  Rossini  sorrise, 
ricordando   il    macabro    sconvolgimento    di    teste    e   di 
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gambe  nel  grande  mare  di  tela  del  8.  Carlo.  Ma  il 
poeta  :  —  Ecco,  disse,  ho  salvato  il  Mosè  dal  naufragio 
e  pòrse  un  pezzo  di  carta,  dov'  era  scritta  una  preghiera. 

Il  Rossini  lesse,  mentre  1'  altro,  confuso,  mormorava 
tra  i  denti  :  —  Maestro  :   sono   tirati   giù    in    un'  ora  ! 

—  In  un  ora  ?  —  riprese  il  Rossini.  —  Ebbene  : 
io  te  li  musico  in  un  quarto.  Detto  fatto.  Dopo  pochi 
minuti  consegnava  al  Tottola  la  musica  aggiungendo  : 
—  Va',  che  domani  sera  sia  tutto  pronto.  E  si  acco- 
va  ••io  di  nuovo  sotto  le  lenzuola. 

Al  S.  Carlo,  la  sera  dopo,  si  affollava  il  grande 
pubblico  per  assistere  all'  ormai  celebre  spettacolo  del 
Passaggio  del  Mar  Rosso.  Ma  qual  fu  la  sorpresa  di 
tutti,  quando  nel  punto  che  solevano  cadere  alla  rin- 
fusa le  tele  marine,  si  avanzò  Mosè  cantando  : 

Dal  tuo  stellato  soglio, 
Signor,  ti  volgi  a  noi: 
pietà  dei  figli  tuoi, 
del  popolo  tuo  pietà! 

preghiera  ripetuta  da  Aronne,  da  Elda  e  dal  C'oro!  Tutti 
corsero  in  piedi,  scattarono  come  una  molla,  gridando, 
applaudendo,  piangendo.  La  situazione  era  salva. 

Ma  non  1'  opera.  Essa  aveva  bisogno  ancora  di  un 
altro  po'  di  cura  ricostituente  ed  eliminativa:  il  Tottola, 
infatti,  accrescendo  e  riducendo,  mise  fuori,  nel  1822, 
una  seconda  edizione,  in  tre  atti,  dove  è  detto:  «  la 
poesia  e  musica  del  terzo  allo  si  è  nuovamente  compo- 
siti per  dare  miglior  campo  alla  decora*. Ione  che  si 
spera  di  più  felice  immaginazione  e  riuscita  >. l.  Pinal- 

1  Mosè  in  Egitto  axione  sue  ni  in  tre  atti  ili  Leone  Tol- 
tole '/"  rappresentarsi  nel  traini  Comunale  ili  Bologna.  Bolo^ 
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mente,  cinque  anni  dopo,  nel  1827,  i  due  poeti  De  Jouy 
e  Balocchi,  d' accordo  col  Rossini,  rimaneggiarono  il 
testo  del  Tettola  per  renderlo  ancora  più  teatrale,  e 
ne  venne  fuori  1'  ultimo  Mosè,  in  quattro  atti,  accolto 
con  entusiasmo  da  per  tutto,  e  il  solo,  oggi,  rimasto,  in 
qualche  altra  parte  rifuso,  al  teatro  e  all'  arte.  È  vero 
che,  anche  come  opera  teatrale,  il  Mosè  ha  dei  difetti  : 
in  fondo  conserva  qualche  cosa  ancora  di  oratorio.  Olì 
autori  del  libretto,  osserva  bene  l'Azevedo,  ebbero  bien 
plus  le  di'si)-  de  foumir  des  occasions  au  musicien 
de  <-elui  de  faire  uu  dratne  palpita  ut  d'intérét  par 
lui-meme.  Ma  che  cosa  sarebbe  oggi  del  Mosè  del  Eos- 
si ni,  se  fosse  rimasto  nell'arido  testo  del  Tettola?  Con 
tutti  i  pregi  della  musica  sarebbe,  oggi,  certamente 
dimenticato. 

L' oratorio  scenico,  in  cui  si  sbrigliarono  ancora 
per  qualche  tempo,  dopo  il  Rossini  e  il  Pacini,  ingegni 
brillanti,  andò  ogni  giorno  più  diminuendo  d' interesse 
e  di  successo,  tanto  che  dopo  gli  ultimi  aneliti  che 
esso  diede  col  Convito  di  Baldassarre  (S.  Carlo,  1878) 
del  Miceli,  col  Figlimi  Prodigo  (S.  Carlo,  1868)  del 
Serrao  e  coli'  omonimo  (S.  Carlo,  1880)  del  Ponchielli. 
può  dirsi  presso  che  estinto  in  Italia.  Il  senso  critico 
e  il  gusto  popolare  trionfarono  sul  pregiudizio  artistico 
e  religioso.  A  questo  dramma  indeciso  e  amorfo  si  è 
sostituito  il  melodramma  sacro,  indipendente  dal  Testo 
biblico  e  basato  su  i  criterii  comuni  dell'  opera  d'  arte. 
L'  oratorio  scenico  come  ultimo  rudere,  decrepito,  del- 
l' antico  oratorio  ha  fatto  la  fine  che  meritava  :  senza 
gloria -e  nell'oblio.  Dunque....  parce  sepidto! 

Parliamo  ora  dell'  oratorio  come  semplice  composi- 
zione da  concerto. 

Quest'oratorio,  sopraffatto  dall'  altro   scenico  inva- 
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dente  e  prepotente,  ebbe  scarsa  vitalità  e  tini  col  per- 
dere ogni  credito  nel  secolo  XIX.  Ciò  avvenne  non 
tanto  per  la  decadenza  dell'arte  quanto  per  ragione 
politica. 

La  Rivoluzione   Francese,   scoppiata  nel   L789,   con 
-rande    terrore    del    clero    e    dei    nobili,     sia     ostaco- 
lando ogni  manifestazione  religiosa,  sia  sopprimendo  le 
Confraternite  e  gli    Ordini    religiosi,  riuscì    a    rendere 
sterile  ogni  tentativo  di  oratorio.  Sopratatto  coli' estin- 
zione delle  Case  Filippine,  esso  rimase  come  privo  del 
suo  naturale  alimento.   11   vessillo  repubblicano  scese  in 
Italia  conio  una    folgore    abbattendo,  colla    servitù   dei 
popoli,  anche  i  loro  antichi  ideali.  Cardinali  e  principi, 
mecenati  tutti  del    bel    lempo    antico,    in    quel   brutto 
(punto  d'  ora  licenziarono  i  virtuosi,  soppressero  le  cap- 
pelle private  di  musica  e  rinunziarono  a  quel  lusso  di 
arte  religiosa  che    era    stata    l' adornamento    più  bello 
delle  famiglie  gentilizie  nel  secolo   XVII 1.    Xel    1798, 
al  suono  della  Marsigliese,  si  chiusero  gli  Oratorii  della 
Yallicella  e  di  8.    Girolamo    della   Carità,    quei    luoghi 
celebri  santificati  dal  Xeri  e  dal  Palestrina:  gli  archivi 
andarono  dispersi  :  il  silenzio  invase  quelle  celebri  sale. 
Lo  stesso  avvenne  a  Napoli  nel  1799,  e  poi  a  Firenze, 
da  per  tutto.  Yenue  la  sua  volta  anche  per  la  cappella 
Cesarea  di  Vienna.  Il    cannoue    francese    rombò    sotto 
quell'ampie  volte  che  avevano  accolto  l'ultimo  anelito 
dell'  oratorio  col  Metastasio  e  col  Mozart,   e    al  rombo 
successe  il   silenzio.     L'oratorio    era    finito,    L' Haydn, 
morendo    appunto    in    quei    giorni,    lasciava    in    ere- 
dità ai   figli  dell'era    nuova   la    Creazione   del  Mondo. 
Ma  essa  nel  1.S00  aveva   lasciato    più    che    indifferente 
la  Francia.   Napoleone    volle    sentirla,  intervenendo    in 
persona  all'Opera,  e  tutti  \i  corsero:  nessuno  applaudì: 
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r  Haydu  sembrò  un  nevrastenico:  quell' opera  qualche 
cosa  dell'altro  mondo.  «  Meschini  noi,  scriveva  allora 
il  Journal  des  Débats,  noi  corriamo  alla  Creazioni 
del  Mondo  e  la  Erancia  sta  per  ripiombare  di  nuovo 
nel  caos  ».  In  quel  principio  di  secolo  l'oratorio,  ap- 
parì così  antipatico  e  così  lontano  dallo  spirito  moderno 
che  non  gli  si  dava  neppure  il  diritto  di  vivere. 

Tuttavia,  dopo  la  Restaurazione  politica  del  1815, 
ritornati  i  Principi  nei  vecchi  dominii,  qua  e  là  si  ri- 
mise in  uso  l' istituzione  degli  oratorii,  per  esempio  a 
Roma,  nella  Vallicella  e  a  S.  Girolamo,  dove  si  can- 
tarono tino  ai  tempi  di  Pio  IX.  Ma  1'  oratorio  scenico 
aveva  ormai  guasto  il  gusto  degP  Italiani,  perciò  non 
fu  possibile  ricondurre  neppure  questa  pura  forma  da 
concerto  alle  prime  sue  origini.  Delle  infinite  produ- 
zioni che  si  citano,  difficilmente  avviene  che  se  ne  trovi 
una  genuina  e  di  buona  provenienza.  Gli  stessi  oratorii 
scenici  di  S.  Carlo,  della  Pergola,  del  Valle  e  della 
Scala  si  vedono  riprodotti  per  solo  canto  nelle  sale, 
oppure,  in  luogo  di  essi,  si  misero  insieme,  per  la  cir- 
costanza, spartiti  centoni  o  altre  forme  degenerative  di 
cui  non  vale  la  pena  occuparci. 

Ne  come  tali  meriterebbero  di  essere  neppur  ri- 
cordate le  produzioni  che  tutt'  ora  si  danno  ai  fedeli 
nella  Chiesa  di  S.  Giovannino  degli  Scolopii  in  Firenze. 
Ma  poiché  a  sì  fatte  opere  sacre  di  pessimo  stile  si 
trovano  annessi  nomi  di  illustri  musicisti  toscani,  e, 
d'  altra  parte,  non  si  dà  motivo  di  sperare  che  si  ab- 
bandoni quest'  arte  fittizia  e  guasta,  che  il  solo  senso 
comune  avrebbe  dovuto  abolire,  crediamo  opportuno 
di  darne  qui  qualche  ragguaglio. 

Soppressi  i  Filippini    a  Firenze    non    si   parlò    più 
di  oratorio  :  per  questo  volle   richiamarne  1'  uso  il  pa- 
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dre  Costantino  Paoli  (1785-18(30)  di  Nocchi,  presso 
Lucca,  scolopio.  che.  a  tale  scopo,  nel  1820,  istituì  la 
Congregazione  di  Maria  SS.  Addolorala  <•  S.  Giuseppi 
Calasanxio.  È  questa  la  Congregazione,  scriveva  nel 
1861  Mauro  Ricci,  che  ha  pòrto  a  valentissimi  maestri 
di  Firenze  e  di  fuori  la  rara  opportunità  di  comparile 
nel  campo  dell'  arte  sacra  e  di  mantenere  viva  l'usanza 
degli  oratorii  » .  l  II  Ricci  non  s' intendeva  del  genere 
più  dei  suoi  contemporanei  ;  altrimenti  avrebbe,  fin  dal 
suo  tempo,  protestato  contro  il  modo  con  cui  si  teneva 
viva  quest'  usanza.  Infatti  i  tanto  decautati  oratorii  di 
S.  Giovannino  sono  o  veri  melodrammi  scritti  per  le 
scene,  ridotti  per  solo  canto,  come  il  Mosè  del  Rossini, 
il  Poliuto  del  Donizetti  e  i  Lombardi  del  Verdi,  op- 
pure opere  sacre  della  stessa  specie  composte  apposita- 
mente per  solo  concerto.  Non  parliamo  delle  prime, 
di  quelle  opere  ridotte  che  è  vergogna  soltanto  tollerare 
in  una  città  colta  come  Firenze. 

In  quanto  poi  alle  seconde,  senza  dubbio,  diedero 
prova  indiscutibile  di  valore  musicale  Ferdinando  Cecche- 
rini (1858)  nel  Saul,  Luigi  Gordigiani  (1860)  nell'Ester, 
Olimpi»»  Marietti  (1868)  nel  Giuda  Maccabeo,  Carlo 
Romani  (1875)  nel  S.  Sebastiano  e  Teodulo  Mabellini 
(1897)  nel  Baldassarre,  nell'  Eudossia  e  Paolo  e  nel- 
1'  Ultimo  giorno  di  Gerusalemme.  Vorremmo  per  altro 
domandare  agli  assidui  ascoltatori  e  ai  facili  critici  che 
ne  fanno  1'  annua  recensione  nel  Giornale  dì  Italia  : 
Sapete  voi,  a  qual  genere  ben  deciso  di  arte  apparten- 
gono queste  composizioni  ?  Sono  oratorii  ?  Sono  melo- 
drammi? Nessuno  potrebbe  definircele.  Non  melodrammi, 
perchè,  oltre  il  dramma,  vi  manca  la  rappresentazione 

1  Costantino  Paoli  delle  Scuole  Pie.  Firenze,  Galletti,  1861. 
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visibile  :  non  oratomi,  perchè  scritti  in  istile  affatto  rap- 
presentativo. Sono  dunque  un  vero  pasticcio  artificioso, 
per  il  quale  non  vi  ha  un  vero  posto  nel  campo  del- 
l' arte.  Gli  stessi  difetti  organici  dell'  oratorio  scenico 
le  pone  nella  dura  condizione  di  non  essere  adatte  né 
per  il  tempio  nò  per  il  teatro.  La  critica  è  stata  sem- 
pre unanime  nel  riconoscere  in  queste  composizioni 
qualcosa  che  non  va,  che  non  può  andare,  e  che  si 
trova  evidentemente  in  contrasto  coi  più  elementari 
precetti  del  buon  senso.  Si  leggano  a  proposito  gli 
articoli  del  tempo  dell'  Armonia  e  della  Gazzetta  Musi- 
cale di  Firenze.  Quest'  opere  sono  giudicate  fredde  e 
prive  d'azione.  E  come  poteva  essere  diversamente  se 
l' azione  comparisce  soltanto  come  didascalia  nei  li- 
bretti ?  E  stato  detto  che  a  quei  maestri  mancò  il  senso 
drammatico.  Il  fenomeno  è  diverso.  Il  Mabellini,  per 
esempio,  ebbe  ingegno,  ispirazione,  dottrina  contrappun- 
tistica. La  sua  sventura  fu  di  nascere  in  un  ambiente 
artistico  corrotto.  Poeti,  ingegnosi  del  resto,  e  valenti 
verseggiatori  come  il  Barsottini  e  il  Venturi,  trascina- 
rono quel  genio  musicale  in  una  forma  ambigua,  ed  esso, 
stretto  tra  1'  oratorio  e  il  melodramma,  non  riuscì  mai 
a  fare  un'  opera  perfetta.  L' Ultimo  giorno  di  Gerusa- 
lemme, che  chiude  il  ciclo  delle  famose  Distruzioni 
del  Giordaniello,  del  Guglielmi,  dello  Zingarelli  e  del 
Patini,  è  stato  anche  1'  ultima  di  queste  forme  dege- 
nerative dell'  oratorio  in  Italia  nel  secolo  XIX. 

D' altra  parte  gli  Scolopi  si  adoperino  in  avve- 
nire, per  quanto  sta  a  loro,  che  sia  l'ultima  davvero. 
Chiuso  il  vecchio  repertorio  come  un  ricordo  storico, 
diano  vita  al  nuovo,  a  quello  che  s'  aspetta  e  che  s' at- 
tende da  gran  tempo  per  decoro  di  quest'  Istituzione 
che,  a  simiglianza  di  quella  di   S.   Filippo,  è  oggi   ri- 
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inasta  sola  in  Italia.  L'oratorio  —  pur  troppo  la  espe- 
rienza del  Salone  Porosi  a  .Milano  ce  n"  ha  dato  l'ultima 
prora  —  non  è  possibile  in  Italia  che  sotto  la  forma 
di  culto,  ossia  come  complesso  di  devozioni,  (piale  fu 
ideato  la  prima  volta  dal  Neri.  T  Festivals  non  sono 
dell'indole  nostra:  mentre  quelle  funzioni  miste  di  pio- 
dica  e  di  musica  godono  ancora  grande  popolarità.  E 
sia  dunque  il  popolo  che  paga  e  tiene  viva  la  sua  arte 
religiosa.  Ma  perchè  sia  popolare,  non  c'è  bisogno  di 
ricorrere  ai  Lombardi  del  Verdi,  e  neppure,  come  vor- 
rebbero altri,  a  certe  astruserie  tedesche.  Il  grido  del 
Verdi  :  Torniamo  al  passato  !  »  potrebbe  valere  anche 
per  1'  oratorio.  Si  tolgano  dalla  polvere  gli  oratorii  dei 
secoli  XYII  e  XVIII.  C  è  tanto  bello,  tanta  ispira- 
zione, tanta  fede  da  rinfrancarne  tutta  l'ammalata  anima 
moderna.  E  così  anche  gli  Scolopi  di  S.  Giovannino 
parteciperanno  a  quella  grande  opera  di  restaurazione, 
già  iniziata  in  Italia,  e  di  cui  dobbiamo  dire  ora  qual- 
che cosa  prima  di  chiudere  questo  libro. 

La  Involuzione  Francese,  abbiamo  detto,  arrestò  il 
corso  all'  arte  cristiana,  ma  non  riuscì  a  soffocarla  : 
anzi,  per  dire  il  vero,  come  giovò  indirettamente  al 
Cristianesimo,  abbattendo  o  indebolendo  tutte  quelle 
istituzioni  politiche  e  religiose  che  1*  avevano  adulte- 
rato è  corrotto  a  scopo  di  dominio,  così  raffinò  e  rin- 
giovanì, infondendole  un  potente  alito  di  modernità,  la 
stessa  arte  dei  credenti.  E  invero  quale  triste  domani 
non  si  sarebbe  aspettato  dopo  quella  terribile  notte  di 
odii  e  di  vendette  sociali?  Invece,  cessata  la  tempesta, 
si  distese  uel  cielo  un'alba  così  bella  e  divina  che  parve 
ritenere  in  sé  qualcosa  dell'antico  Rinascimento. 

Il  Romanticismo,  fervido  e  giovane  di  forze,  si 
faceva  in  mezz<»   alle  mine,  chiamando    a   raccolta  gli 
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spiriti  affaticati  e  gridando  :  pace,  pace  !  E  la  pace 
tornò  all'  ombra  di  quegli  Ideali,  non  ancora  morti, 
ma  assopiti  nel  onore  umano  pei-  tutto  quel  mondo 
di  formule  e  di  odiosità  che  vi  avevano  sopra  ad- 
densato le  vecchie  generazioni  :  ideali  che  ripullula- 
vano ora  dal  seno  della  Rivoluzione  come  da  un  bagno, 
tersi  della  polvere  e  della  scoria  secolare,  virginei,  fre- 
schi, seducenti  nella  linfa  incorrotta  di  misticismo  che 
traevano  direttamente  dalle  pure  fonti  del  Cristianesimo. 
Oh,  questo  in  bocca  e  negli  scritti  dei  Romantici  era 
molto  differente  dal  cattolicismo  imperialista  della  corte 
di  Maria  Teresa  e  del  secolo  XVIII  !  Era  la  grande 
idea,  madre,  in  cui  tutte  le  aspirazioni  dell'  uomo  si 
integravano  e  si  perfezionavano  e  che,  tolto  di  mezzo 
il  concettualismo  scolastico,  si  affacciava  alla  coscienza 
moderna  come  anello  di  congiunzione  tra  spirito  e  ma- 
teria, tra  cielo  e  terra,  tra  Cristianesimo  e  Umanesimo. 
L' intuizione  di  Vittorino  da  Feltre,  del  Savonarola  e 
del  Neri  che  tra  questi  due  rivali  non  vi  fosse  una 
vera  incompatibilità,  ma  invece  un  dissidio  creato  ar- 
tificialmente dagli  uomini,  ritornava  palpitante  di  sen- 
timento e  di  poesia  nel  credo  dei  Romantici.  Uomini 
evoluti,  essi  hanno  fede,  e  accettano  tutto,  i  principii 
di  nazionalità,  d'uguaglianza,  di  giustizia  sociale,  la 
scienza,  i  Diritti  dell'  Uomo.  E  bello  è  che  fulcro  di 
questa  vita  nuova  che  essi  respiravano,  e  oggi  si  respira, 
era,  nel  loro  concetto,  il  Cristo  che  per  gli  Enciclope- 
disti segnava  un  mezzo  secolo  addietro  la  barbarie  e 
1'  oppressione  dei  popoli.  L7  umanità  camminava.  Il  Ro- 
manticismo, come  tendenza  di  arte  e  di  pensiero,  riu- 
sciva a  salvare  la  scettica  anima  moderna  e  a  creare 
intorno  al  Cristianesimo  una  viva  corrente  di  simpatia. 
Da  questo  movimento  non  fa  meraviglia  che  anche 
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l' oratorio  n'  uscisse  rinfrancato  e  quasi  ringiovanito 
sotto  l'egida  dei  nuovi  credenti.  Xon  appena  potè  supe- 
rare quella  erisi  che  sopra  abbiamo  descritto,  ecco  che 
timido  e  quasi  vergognoso  lo  vediamo  riapparire  inni 
più  nelle  case  religiose,  o  nelle  Confraternite,  ma  nei 
Festival*,  nei  grandi  templi  della  musica,  clic  l' arte 
architettonica  moderna  gli  ha  consacrato,  perchè  non 
più  come  esercizio  di  preci,  quale  si  mantenne  per 
tutto  il  secolo  XVIII,  ma  come  genere  letterario  e 
musicale  affatto  indipendente  dal  culto,  vi  possa  espli- 
care liberamente  le  proprie  forze.  I  Festivals  di  Nor- 
wick  e  di  Birmingham  in  Inghilterra,  la  Sedie  des  Con- 
certs  a  Parigi,  i  Concerti  Spirituali  e  dei  Musick- 
freunde  a  Vienna  sono  ormai  troppo  noti  nella  storia 
degli  oratorii  perchè  se  n'  abbia  qui  a  parlare  più  dif- 
fusamente. L' Italia  —  e  lo  auguriamo  nonostante  il 
poco  successo  fin  qui  ottenuto  fra  noi  da  questi  istituti 
—  possa  fare  altrettanto.  Giacché  questi  centri,  vera- 
mente serii,  come  posero  l' oratorio  in  contatto  diretto 
coli'  arte  musicale,  cosi  lo  misero  in  grado  di  svolgersi 
con  grande  rapidità  e  perfezione. 

Né  qui  staremo  a  parlare  particolarmente  delle 
varie  tendenze  artistiche  assunte  dall'  oratorio  nel  se- 
colo XIX.  Sarebbe  troppo  ampia  la  materia:  eppoi  nem- 
meno necessaria  per  ciò  che  riguarda  l'oratorio  italiano. 
Diremo  soltanto  che  questo  genere  di  composizione,  tra- 
scorse, dal  Carissimi  all'  Jomelli,  tutte  le  fasi  della  sua 
naturale  evoluzione,  si  offrì  agli  artisti  del  secolo  scorso 
come  un  campo  aperto  a  tutte  le  manifestazioni  del  pen- 
siero e  a  tutte  le  tendenze  dell'  arte  contemporanea.  In 
ogni  forma  però  che  sorga  o  si  rinnuovi  si  nota  per 
altro  un  ritorno  all'  antico  e  un  risorgere  dei  tre  tra- 
dizionali elementi  oratorici  con  una  proporzionalità  che 
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varia  secondo  le  scuole  e  l' individuo.  L'arte  degli  ora- 
torii,  oggi,  è  essenzialmente  eclettica.  E  1'  arte  che  di- 
viene, che  si  forma  e  si  elabora  di  continuo  non  tanto 
per  il  concetto  religioso  quanto  per  1'  espressione  mu- 
sicale. E  insomma  la  grande  arte  complessa,  intorno 
a  cui,  come  intorno  a  una  Divinità,  si  affaticano  i  genii 
dell'  ora  presente,  perchè  essa  nel  suo  umano  e  nel  suo 
divino,  con  un  connubio  ideale  della  poesia  e  della  mu- 
sica, si  renda  la  perfetta  interpetre  del  moderno  idea- 
lismo religioso.  Classici  e  romantici,  sinfonisti  e  operisti 
di  vecchio  stile,  rossiniani  e  wagneristi  hanno  lasciato 
nell'  oratorio  un'  orma  indelebile  di  genio  e  di  fede,  ma 
se  tanta  varia  assimilazione  non  ha  potuto  fare  il  mi- 
racolo di  una  creazione  oratorica  consentita  da  tutti,  ha 
però  mosso  1'  oratorio,  elio  si  credeva  intangibile  dentro 
il  cerchio  liturgico,  verso  il  fermento  della  vita,  mo- 
strando anche  ai  più  ristretti  puritani  ciò  che  sarà 
T  oratorio  in  avvenire.  Giacché  il  prisma  oratorico, 
quale  oscilla  e  variamente  seduce,  a  traverso  il  pensiero 
e  l'arte  del  Mendelssohn  e  del  Beethoven,  del  Marx  e 
del  Voigt,  del  Eubinstein  e  del  Liszt,  del  Tinel  e  del- 
l' Hegar,  del  Berlioz  e  del  Saint-Saèns,  è,  per  se,  bello, 
ma  anche  sintomatico,  in  quanto  i  diversi  aspetti  che  vi 
assume  l' oratorio  più  che  forme  definitive  sembrano 
forme  di  passaggio  verso  quella  ideale  e  completa  che, 
nella  possente  ricostruzione  dell'  Uomo-Dio,  costituirà 
senza  dubbio  il  riposo  mistico  della  psiche  moderna. 
Intanto  notiamo,  da  parte  nostra,  che  l' Italia  non  ri- 
mase indifferente  a  tale  movimento.  Ben  presto  si  ese- 
guirono anche  fra  noi  gli  oratorii  tedeschi.  Dall'  ammi- 
razione al  lavoro  originale  fu  breve  il  passo.  Non 
parliamo  degli  oratorii  del  Capocci  e  del  Capranica  che 
pur  mostrarono  sentimento  religioso    e    correttezza    di 
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stile.  Pietro  Raimondi,  untore  del  Giuseppe,  i  tre  ora- 
toriì  in  uno,  eseguiti  sotto  Pio  IX  nel  1852:  Michele 
Costa  che  die  il  Naaman  nel  Festival  di  Birmingham 
nel  1864  e  1'  Eli  a  Stoccarda,  nel  1868;  Jacopo  To- 
madini,  la  cai  Resurrezione  di  ''risto  (1864)  fu  giudi- 
cata dal  Liszt  «  une  oeuvre  sérieuse,  valable,  eleva 
sono  davvero  i  rari  nantes  che  prepararono  la  restau- 
razione perosiana  sulla  fine  del  secolo  XIX. 

Del  giovine  maestro  Lorenzo  Perosi,  nato  a  Tor- 
tona nel  1872.  ha  parlato  con  competenza  nella  Prefa- 
zione di  questo  libro  e  altrove  il  p.  Ghignoni,  a  cui 
mi  associo  volentieri,  perchè  egli,  giudicando,  ha  colto 
nel  giusto  ;  quindi  non  ho  che  da  aggiungere  poche 
parole.  Del  Perosi  tutti  ammirarono  la  precocità  del- 
l' ingegno  :  a  sei  anni  incominciò  lo  studio  del  piano- 
torte  ;  non  appena  potè  giungere  colla  piccola  persona 
ai  pedali,  fu  organista,  ufficio  che,  appena  uscito  dal 
R.  Conservatorio  di  Milano,  adempì  con  anima  di  arti- 
sta nel  Monastero  di  Montecassino.  Di  qui  passò  a  Ra- 
tisbona,  dove  potè  gustare  e  assimilare  molti  lavori 
della  scuola  tedesca,  quindi  a  Venezia,  dove  la  nobile 
arte  degli  oratori i  da  lui  rinnovata  e  restaurata  in  Italia 
con  P  aiuto  del  card.  Sarto,  ora  Pio  X,  gli  procacciò 
queir  ascensione  continua  di  gloria  e  di  simpatia  popo- 
lare, di  cui  siamo  stati  tutti  testimoni. 

1/  opera  perosiana  è  complessa  e  varia,  e  com- 
prende una  diecina  fi"  oratorii,  latini  e  italiani,  co- 
lonati tutti  di  grande  successo,  la  Passione  (1*97).  la 
Trasfigurazione  (1898),  la  Resurrezione  di  Lazaro 
(1898).  la  Resurrezione  di  ('risto  (1898),  il  Natali 
(1899),  V Mitrata  di  Cristo  in  Gerusalemme  (1900). 
la  Strage  degli  Innocenti  (1900).  il  Mosè  (1901),  e  il 
Giudizio   Universale.   La   grande    epopea   del    distia- 
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nesimo  può  dirsi  così,  nei  suoi  grandi  quadri,  quasi 
tutta  riprodotta  artisticamente  dal  Perosi.  Ma  egli  è 
stato  il  grande  maestro  che  ha  saputo  infondere  la 
grande  anima  sua  in  un1  umile  creta.  Cioè  l'ambiente, 
in  cui  essa  nacque  e  si  sviluppò  e  venne  a  suscitare  la 
vita,  parve  ed  era,  nonostante  gli  entusiasmi,  refrattario. 
Il  mondo  applaudiva,  incosciente,  e  quasi  si  adirava  seco 
stesso  di  avere  applaudito,  perchè  non  comprendeva  il 
motivo  né  la  grandezza  dell'  arte,  che  gli  si  spiegava 
dinanzi,  ad  un  tratto,  col  fascino  e  colla  potenza  del- 
l'irresistibile.  Il  mistero,  onde  si  sprigionava  quell'elet- 
tricità di  anime  esultanti,  ricopriva  1'  arte,  1'  uomo,  il 
pensiero  che  la  causava,  come  una  cieca  fatalità,  di- 
nanzi a  cui  non  e'  era  tempo  né  modo  di  trovare  il 
bandolo  di  una  spiegazione. 

Impreparati  tutti  :  più  di  tutti  il  poeta.  L'  oratorio 
ritornava  in  Italia,  ripristinando  il  tipo  classico  collo 
storico,  ma  in  modo  affatto  primitivo,  cioè  nello  stesso 
Testo,  quale  giace  genuino  nei  Vangeli  e  si  legge  dal 
popolo.  ìsel  Mosè  incomincia  a  porre  la  timida  mano 
il  letterato,  ma  quel  libretto  e  gli  altri  che  gli  segui- 
rono sembrano  come  oppressi  da  una  febbre  di  son- 
nolenza. I  poeti  avevano  dormito  molto,  dopo  il  Meta- 
stasio,  mentre  tutto  si  era  risvegliato  in  mezzo  a  loro, 
e  avevano  lasciato  1'  oratorio  in  balìa  delle  più  scape- 
strate invenzioni  letterarie,  causa  precipua  della  nostra 
decadenza.  Sotto  il  Perosi,  i  tre  elementi  oratorici,  più 
in  forza  del  caso  che  per  richiamo  cosciente,  ritornarono 
a  formare  il  libretto  che  fu  così  all'  ingrosso  composto 
dai  nostri  poeti  sul  tipo  di  quelli  quasi  liturgici  e  ine- 
leganti del  Liszt  e  del  Saint-Saéns.  Alla  grande  restau- 
razione musicale  dunque  non  corrispose  di  pari  passo 
quella  poetica,   il   che  importò,  senza  dubbio,  un  dise- 
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quilibrio  all'opera  d'arte  che,  nonostante  la  divina  ala 
dell'ingegno  perosiano,  sembrò,  talvolta,  mancare  di 
qualche  cosa  per  la  pieua  idealizzazione  dell'episodio 
eristiano. 

Al  poeta,  impreparato,  aggiungete  gli  speculatori  che 
tentarono  sfruttare  a  scopo  di  lucro  la  tonaca  pura  del 
piccolo  abate,  i  gelosi  custodi  del  fuoco  sacro  oratorico 
di  oltr'Alpe,  ai  quali  il  solo  applauso  delle  masse  parve 
già  una  profanazione,  i  puristi  che  consigliavano  Fautore 
a  tenersi  più  dentro  il  tempio,  i  profani  che  l'avreb- 
bero voluto  addirittura  sulla  ribalta,  i  critici  del  mo- 
mento, serii  e  non  serii,  giornalisti  e  buongustai,  che 
vollero  tutti  entrar  nel  merito  della  discussione,  dispu- 
tando, chiacchierando,  facendo  più  o  meno  la  posa  di 
intendersi  molto  del  genere,  di  cui  viceversa  nò  letterati 
nò  musicisti,  né  critici  di  musica  avevano  un  concetto 
storicamente  esatto  ;  mettete  insieme  tutte  queste  varie 
passioni  rumoreggianti  intorno  alla  magica  bacchetta 
del  piccolo  abate,  e  avrete  appreso  le  cause  di  quello  che 
fu  detto  a  ragione  il  momento  perosiano. 

Il  Perosi  fu  dunque  discusso  :  segno  che  valeva.  Di 
più  :  fu  discusso  in  modo  che  in  lui  s'appuntarono  i  giu- 
dizii  più  diversi,  anzi,  opposti  :  a  Roma,  a  Venezia,  a 
Firenze,  a  Parigi  lo  dissero  grande:  a  Dresda,  a  Fran- 
coforte e  a  Berlino  piccolo  di  statura  e  di  testa.  Di  qui 
la  lotta  accanita  :  di  qui  le  astiose  polemiche  :  di  qui 
le  interviste  col  maestro  e  le  sue  dichiarazioni  che  po- 
terono sembrare  ad  alcuni  una  mezza  fuga.  Egli  disse: 
Oratorio  o  non  oratorio,  ho  scritto  così  .  Meglio 
avrebbe  detto  :  «  II  mio  oratorio  è  scritto  così,  »  senza 
sostituire,  come  poi  fece,  al  nome  di  oratorio  l'altro 
di  poema  sinfonico,  del  che   non  c'era  affatto  bisogno. 

Ora  che  le  ire  sono  assopite  intorno  al  l'erosi,  pesta 
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alla  critica  calma  1'  opera  di  lui,  sulla  quale  non  ho 
a  proferire  che  un  giudizio  solo,  quello  che  lumeggia,  a 
parer  mio,  tutta  la  sua  personalità  artistica.  L'oratorio, 
nonostante  i  supremi  sforzi  a  svecchiarsi,  di  cui  par- 
lammo, era  giunto  alla  fine  del  secolo  XIX  senza  dar 
segno  di  emanciparsi  del  tutto  dal  formalismo  stilistico 
a  cui  F  aveva  asservito  fino  allora  la  Chiesa  Prote- 
stante. Qui  l' oratorio  si  concepì  sempre  come  qual- 
che cosa  di  sacro  e  di  annesso  alla  liturgia  :  ciò  noi 
abbiamo  messo  in  rilievo  fin  dal  secolo  XVII  parlando 
dell'  oratorio  tedesco,  e  spiega  anche  la  mentalità  ora- 
torica,  cosi  diversa  dalla  nostra,  cosi  rigida  e  inflessi- 
bile della  razza  germanica.  Da  questa  mentalità  i  Tede- 
schi non  cedono,  e  il  loro  genio,  e  la  loro  storia,  e  la 
loro  educazione,  e  il  complesso  dei  fenomeni  religiosi  li 
pone  nella   necessità  di   restarvi  attaccati  tenacemente. 

In  Italia,  invece,  1'  oratorio  ebbe  tendenze  più  lai- 
che e  più  assimilatrici  della  cultura  nazionale.  Dopo  il 
Metastasio,  gli  Italiani,  addormentandosi  sulle  glorie  pas- 
sate, lasciarono  agli  stranieri  il  bagaglio  dei  loro  ora- 
torii,  e  per  quasi  tutto  il  secolo  XIX  vedemmo  que- 
st'  arte  andare  peregrinando  senza  che  gli  Italiani  vi  in- 
tervenissero mai  a  porvi  un  lampo  della  loro  genialità. 
V  intervenne,  dopo  tanto  oblio,  il  Perosi,  ma  —  con 
uno  scatto  eh'  ebbe  del  prodigioso,  egli  rinnovò  P  ora- 
torio, gli  aprì  un  campo  più  vasto  di  concetti  e  di  forme, 
lo  tolse  dal  vecchio  mondo  delle  formule,  delle  restri- 
zioni e  dei  pregiudizii,  facendo  sì  che  il  genere  aristo- 
cratico e  schiavo  di  una  chiesa  uscisse  finalmente  alla 
luce,  a  servizio  dell'  umanità. 

In  modo  perfetto?  Ai  posteri  la  sentenza.  L'arte 
che  raggiunge  il  suo  scopo  può  dirsi,  del  resto,  per- 
fetta,   e    il    Perosi    l' ha    l'aggiunto,    trascinando    come 
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Cristo,  colla  possente  ricostruzione  della  sua  parola,  le 
turbe  sitibonde  d'idealismo. 

Xè  il  suo  esempio  è  stato  senza  imitatori.  Il  Tebaldini 
colle  Nozze  di  Cecilia,  il  Bossi  col  Paradiso  Perduto,  il 
prete  Alfredo  Ambrogi  coli'  Entrata  di  Cristo  in  Ge- 
rusal&mme,  e,  specialmente  il  p.  Hartmann,  france- 
scano, potente  musicista,  colla  Gena  del  Signore  e  col 
S.  Pi'lro.  rassicurano  che  l'oratorio  non   sta   per  finire. 

Tutt' altro,  anzi.  Quest'età  nevrastenica  e  grandiosa 
nelle  sue  lotte,  che  passa  gravida  di  Umanesimo  e  di 
Cristianesimo,  e  corre  verso  l'Ignoto  della  scienza  e 
della  fede,  non  è,  come  presagirono  il  Comte  e  il  Little 
la  fossa  ili  Dio;  è  in  fondo,  una  penosa  ricostruzione 
del  Cristianesimo.  La  letteratura  e  il  pensiero  dell' Eu- 
ropa vi  si  dirige  con  entusiasmo.  Il  Tolstoi  vi  richia- 
ma la  barbara  Russia  :  il  Brunetière  vi  pianta  il  ves- 
sillo della  nuova  credenza,  mentre  il  Coppée,  dopo  aver 
molto  sofferto,  ridona  a  Cristo  il  dominio  dello  spirito. 
Cielo  e  terra  si  ricongiungono.  L'Huxley,  il  discepolo 
del  Darwin,  il  Romanes,  il  capo  degli  evoluzionisti  in 
Germania,  il  Murri  e  il  Fogazzaro,  padri,  oggi,  del  mo- 
derno idealismo  religioso,  vi  dicono  che  tra  cielo  e 
terra  dissidio  non  v'  è.  che  il  Cristianesimo  è  il  grande 
tempio,  al  cui  primitivo  disegno  del  divino  Maestro  si 
aggiunsero  delle  su percostruzioni  barocche,  e  che  è  stata 
una  grande  illusione  credere  che  il  martello  della  critica 
abbia  gettata  giù  la  pietra  angolare  che  cementa  i  se- 
sti acuti  e  la  grande  ossatura  del  tempio.  Quel  che  mina, 
in  mezzo  a  noi,  è  qualche  altra  cosa,  l'impostura,  il 
falso  oro.  insomma  tutto  ciò  che  aggiunsero  gli  uo- 
mini ignoranti  ed  ambiziosi. 

E  lasciamo  che  i  feticisti  vadano  a  piangere  sulle 
mine....  del  vecchio  mondo! 

Pasqdbtti.  —   Storia  dell'Oratorio.  32 
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Nel  tempio  nuovo,  infinito,  che  si  stende  dalla  terra 
al  cielo,  delizia  le  anime  la  calma  divina....  uno  stanco 
desiderio  di  luce  e  di  amore  ci  leva  su  in  alto  fuori 
delle  basse  miserie  del  mondo....  il  mistero  ci  stringe 
e  ci  avvolge....  imperioso....  un  brivido  passa  nella 
l'olla....  al  riapparire  del  raggio  di  Dio. 

Un  oblio  lene  de  la  faticosa 

vita,  un  pensoso  sospirar  quiete, 
una  soave  volontà  di  pianto 

l'anime  invade.... 

C  inebrii  qui  la  musica  che  inabissava  il  Wagner 
—  lo  dice  lui  —  nell'  al  di  /à,  quella  musica,  cui 
alludeva  il  De  Musset:  «  C  est  la  musique,  moi,  qui 
m'a  fait  croire  en  Dieu  » . 

Se  1'  oratorio,  afferrando  la  nova  coscienza,  vorrà 
farsi  interpetre  di  questo  neo-Cristianesimo  che  sorge, 
balena,  infiamma  e  riconquista  le  anime  alla  vita,  avrà 
ancora  gloria  e  fama  quanto  il  mondo  lontana.  E  se  gli 
artisti  —  poeti  e  musicisti  —  per  raggiungere  questo 
scopo  —  non  per  nulla  la  storia  è  maestra  —  vorranno 
approfittarsi  degli  avvertimenti  che  dan  loro  questi  tre 
secoli  di  oratorio  vissuto,  tanto  meglio  :  mi  consolerò 
vedendo  di  non  avere  scritto  invano  questo  libro. 
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